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Отъ Релакщи. 

№ь вастоящемь том продолжаются т же курсы, что и въ предыдущему, 
полтому и порядок прохожденя его можегь остаться прежним. Прибаваяется 

лишь одинъ новый отдВат— «Наброски». О значенти и назначенти его говорится ниже, 

въ статьб Т. И. Катуркина; упражнешя же въ рисованиг набросковъ слФдуеть вести 

параллельно съ другими запятями рисованемъ. 
Рисоваше углемъ заканчивается пока пейзажем. ВпослФдстьи мы еще вер- 

немся къ нему, когда будемь говорить о пруемахъ изображеня человфческой головы 

и бла. 

_ Иедая сдФаать курсы «Искусство для веФхь» возможно боле содержательными 

и нечерпывающими, издательство р®шило увеличить объемъь отдФльныхь томовъ, не 

повышая, однако, ихъь ЦФны. Портому остальные пять томовъ «Искусства для веЪхъ», 

начиная съ 6-го, будуть выходить въ объем 7-ми печатныхъ листовъ (112 страницъ) 

каждый, а не б-ти, какъ предыдущие. 

«Тедакщя. 



УГОЛЬ. 
(Окончание), 

РИСУНКИ 17 и 1$. Моделью можеть служить чучело филина. Если же въ 

городЪ имфется звФринецъ, гдЪ можно было бы подобную модель зарисовать съ 
натуры, то было бы еще лучше. 

Набрасывать общую форму нужно какъ можно скорБе; какъ только общия про- 
порши установлены, сейчасъ же, взявъ плашмя уголь, затираете всЪ темных мФста, 

клячкой вынимаете свта, а затЪмъ постепенно заканчиваете модель, передаете харак- 
терныя особенности птицы, расположене и ивФть ея перьевъ. 

РИСУНОКЪ 19. Курица. Она можеть быть также нарисована съ чучела, но 

лучше дЪлать наброски съ живой натуры, такъ какъ такую модель можно найти всюду. 
Рисовать нужно очень быстро, и все внимаше ваше должно быть сосредоточено 

сначала на передач общей формы и пропоршй данной модели. ЗатФмъ надо поста- 

раться передать также и характеръ ся, такъ какъ и курица имфетъ свои характерныя 
черты, отличаюция ее отъ другихъ. При рисованти птишъь и животныхи, нужно ихъ 
изучать. сначала въ болЪе спокойных положенихъ, когда он сидлть, лежать или 

стоятъ, а потомъ уже переходить къ такимъ моментам, когда онЪ находятся въ дви- 
жении, Само собою разумФется, что въ этомъ случа новой задачей лвится, кром® 
всего предыдущаго, передать движен!е. Деталями не увлекайтесь. Главное вниман!е 
обрашайте на обшую форму модели и ел характеръ. Положения модели сзФлуетъ по 

возможности разнообразить. 

РИСУНОКЪ 20. №орскал чайка. 

На нашемъ рисункЪ взять тотъь моментъ, когда она спускается за добычей, раз- 
махнула крыльями и приготовила лапы, чтобы схватить ее, 

Быстро косой лишей опредфаяете наклонъ крыльевъ; сейчась же набрасы- 

ваете обшую форму, слФдя за отношен!ями большихъ частей; опредФаляете поворотъь 
головы и туловища и, все время слБдя за крайними точками модели, исправляете 
зам /ченныя неправильности общей формы и стараетесь выразить движен!е птицы, 
Въ ртой передач общей формы и движен!я заключается главная задача рисовантя съ 
живой натуры, тбни же получаются при рисован!и углемъ почти сами собой, безъ 
особеннаго внимая къ нимъ со стороны рисующаго. Рисовать съ живой натуры 
надо только до тЪхъ поръ, пока позволяет модель. Никогда не слФдуетъь заканчивать 
рисунокъ оть себя. 

«Искусство для всЪх». Т. У. 
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РИСУНОКТЪ 21. 445 ятичы ла сучкЗ. 
ЗаЪеь главное вниман!е должно быть обращено на двяжеше: надо показать, что 

одна изъ атиць дЪлаетъ нападенте, а другая приготовилась дать отпоръ, Это харак- 
терная особенность данной модели, ходъ же рисован!я остается тбмъ же, какъ и въ 

предыдущихь моделахъ, 

проклалки тЪиен. 

РИСУНОКЪ 22. 

Рысь. 

КромЪ отношения 
въ частях и движения, 

вы должны передать 

ту хишность, какая 

присуща этому живот- 

ному. Въ подробно- 

стяхъ обращайте вни- 

манте на расположен! 

шерсти и форму лапъ. 

Понятно, нфгъ нужды 

непремфино изучать 
Их, животныхъ, ка- 

ктя нарисованы въ на- 

шемъ изданти. Вы мо- 

жете рисовать кошек, 

собакъ, лошадей, сви- 

ней, гусей и тому по- 

добное. Недостатка въ 

этихъ моделяхь не 

можеть возникнуть 

даже въ самой отда- 

ленной глуши. Что 

же касается пруемовъ 

рисован!я ихъ, то они 

ничмъ не отлича- 

ются отъ вышеописан- 

ныхъ. 

Знакомя наших 

читателей съ техни- 

кой угля, нахожу нуж- 

ным хотя бы нан ь- 

СКОЛЬКИХ примфраху 

показать передачу пей- 

зажа. 



18. Закончениый рисуновъ 



Рис, 19, 
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Рис. 21. 



Рис, 22, 



РИСУНКИ 23, 24, 25 : 26. 
Первый рисунокъ изображаеть контуръ, на второмъ — тоть же контуръ боле 

тщательно нарисован и намЪчены самыя темныя тЪни, на третьем рисункЪ про- 
зожены полутона, а самыя темныя тЪни боле оформлены, послФдн!й рисунок пред- 
ставаяеть пейзажь въ законченномт видЪ. 

Это—все тоть же способъ рисовашя углемъ съ предварительно намченнымо, 
контуромъ, которымъ мы пользовались д0 сихъ поръ, 

Но при рисоваши угдемъ пейзажа можно примфиять и еще одинъ премъ, 
который состоитъ нъ слФдующемъ. 

Прежде всею всею бумолу сплошь покрывають тонким® слоем угля; и уже носа 
Этого начинають работу ни этомъ, заранЪе подготовденномь фон, который, конечно, 
можеть быть темнфе или свфтаЪе, смотря по характеру натуры. 

Работать ма такомъ подготовленномъ фон можно двояко: либо такъ, какъ мы 
АБлали это до сихъ поръ, т.-е. сначала намтить остро-очинениымь углемл, контур 
рисунка, либо же вовсе пе наиЪчать контура. ® 

а 
Хх $ . |7 ут Й р { | \ а, 

рено Ц 
= 1 А — р ниранть к 

Рис. 28, Набросокь контура. 



Рис. 24, Первоначальная прокладка главныхьъ тфней. 
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Утоль 27 

Въ этомъ послФднемъ случаВ нужно поступать слфдующимъ образомть. Покрыюь 
всю бумагу углемъ, берете кусок ваты въ видЪ томпона, т,-е. свернутой шариком» 
(рис. 27), и равномфрно проводите ею по поверхности угля, нажимая болФе сильно 

на свфтлыхь мЪстахь и оставляя почти нетронутыми темныя мФста. ЗатФмыь съ 
помощью мякиша хлЪба или клячки снимаете уголь въ самыхъ свФтлыхь мФетахуь, 
рисуя каячкой, какл, карандашомъ. Когда свфта нарисованы, обрисовываете углемъ 
форму тЪневыхь частей пейзажа, усиливая основной тонъь тамъ, гд®ф нужно. Дал Фе 
берете растушовку, рисуете полутона и смягчаете р%5зкости вь рисувкЪ, и такь, 

каячкой и растушовкой, постепенно вырабатываете подробности перваго плана, 
Общий тонъ можете смягчать пальцемъ, какъ показано на рис. 5-мъ. 

Дая передачи красивых завитковъ облаковъ или волнующейся воды можно 

пользоваться тоже пальцем, обернутымъ въ тряпочку, или томпономъ ваты. При 

этомъ освфшенные края облаковъ или блики на водЪ надо протереть затФмтъ клячкой. 

Дальн!е планы пейзажа рисуются общими пятнами безъь всяких подробностей. 

Рис. 57. Примнеше томпона изъ ваты. 
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32 Искусство для всбтЪ 

Мякнигь хдЪба или каячка играють большую роль при такомь способЪ рисо- 
вания углемъ. Посредствомъ каячки вы передаете игру свЪта; клячка нужна, чтобы 

протереть освЪщенные края облаковъ или стволъ освЪщеннаго дерева на темномъ 
фон листьевъ, чтобы освЪтить уголь скалы, стЪны, показать дымок и т. д. 

Пейзажъ можно считать законченным, когда иъ немъ соблюдены правильных 
разстоянйя между планами, найдено отношене между свфтлыми и темными пятнами и, 
наконецъ, правильно намфчена форма отдЪльныхь предметовъ и ихъ взаимная связь. 

РИСУНОКЪ 2$. Пейзаж: ночь на рбкф. 
Рисунокъ сдланъ иа сЪрой оберточной бумаг. Когда проложите общий тон 

и обрисуете пальцемъ очертаня береговъ, найдите отношен!е пятенъ и ясно выри- 

суйте углемъ очертаня контура. Отношешя нужно искать только между самыми 
темными тБнями. Полутона замфияеть ицвФть бумаги, свфта же рисуйте бЪлымъь 

карандашом или мЬломъ. Въ тбхъ мЬстахъ, гдб свфть долженъ быть боле си ый, 

надо проложить бфлымъ карандашомъ нфсколько разъ, стремясь къ тому, чтобы и 

между бЪлыми пятнами выдержать правильныя отношентя. 

РИСУНОКЪ 29. На взморьб. 
Этотъь пейзажъ сдФланъ описанным выше способомъ, т.-е. бумага покрыта 

сплошнымь слоемъ угля, пальцемъ, обернутымъ въ тряпочку, протерты болфе св®т- 

лыя мЪста —небо и вода, клячкой сняты блестяция мФста облаковъ и воды, а затЪмь 

все прорисовано тонко-очиненнымъ углемъ. 

РИСУНОК 30. Пейзажф. 

Видь съ горы на рфку, берега которой покрыты дФсомъ и застроены мЪстами 

жизьемъ. При рисован!и такого пейзажа вы пускаете въ .ходъ всБ ваши принадлеж- 

ности: и вату, и палешъ, и клячку, и растушовку, и, постепенно переходя отъ общей 

массы къ отдфльнымъ предметамъ, вы доводите рисупокъ до полной законченности. 

РИСУНОКТ 31. Прибой волнЪ ‘у береш. 

Прежде всего намфчаете” горизонть и набрасываете общий контуръ камней; 

затБмъ берете плашмя уголь и прокладываете въ общихъ массах ивфтъ камней и 

волиъ. Сдфланъь это, намфтьте мфста и форму темныхъ тфней, выдерживая ихъ 

отношенте. 

На под рисуйте свФта клячкой, на камняхъ — пальцем или растушонкой. Посте- 

пенно обрисовывайте боле точную форму камней, а также стремитесь передать 

характеръ ихъ. 

Воду рисуйте одновременно съ камнями и старайтесь выразить ея движенте, 

сохраняя однако ту форму волны, которая была вами намфчена въ начал. 

Въ самыхъ темныхъ мФстахъ оставляйте ликомъ уголь, нич®мт не растирая его. 

Приступая къ рисованю углемъ пейзажа, слФдуеть въ первое время не 

брать слишкомъ сложныхъ сюжетовъ. Для начала выбирайте модели попроще, напри- 

мЪръ: часть сарая съ повозкой, стволъ дерева со скамейкой или пнемъ, облако, 

крупное какое-нибудь декоративное растеше ит. п. И лишь постепенно, постигая 

технику угля, переходите къ болфе сложнымь сюжетамъ. 

и. НовиковЪ. 

— 461 



АКВАРЕЛЬ. 
В. А. ШепикашЪ. 

ПРЕДВАРИТЕЛЬНЫЯ УПРАЖНЕНИЯ. 

(Прололжеше). 

Всф начальныя упражнения въ живописи акварелью должны быть исполнены 
чрезвычайно тщательно и медленно. Торопиться, выполняя кажущуюся на первый 
взглядъ легкой работу кое-какъ, чтобы скорЪе перейти къ боле сложнымъ работамъ, 
нЪтгь основанИь, ибо въ старательномъ прохожденти этого курса заложенъ усибхь 
вашей дальнфйшей работы. ЧФмъ внимательнфе вами будуть исполнены приводимыя 
зд®сь упражненя, ин чФмъ основательне вы познакомитесь со свойствомъ и соста- 
вомъь водныхъ красокъ, Тмъ продуктивне и сознательнфе будетъ ваша дальнйшая 
работа. Уже въ этихъ упражненихъ очень часто замфчаются у начинающаго легке 

В. Аа 

Рис. 13 

*Иснусство для псёхл». Т. У, = 17 а 
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1$ Искусстао дл всВхЪ = 

прызнакя разочарования, коль скоро работа не вышла у иего такъ, какъ бы этого 
хотбаюсь. Если и повторная работа тоже не вышаа, то разочарован!е работающего 

еще боле усиливается, и онъ начинаеть донскиваться причинь постигшей его неудачи, 

объясняя ее либо недостаточно хорошими качествами красокъ, кистей инди бумаги, 

ибо видить, наконець, въ неудачной работЪ (какъ это, къ сожадФию, въ большин- 

сте В случаевь ин бываеть) доказательство своей неспособности, отсутсте въ себЪ 

особой искры Божъей— таланта. Подобных разсужденя совершенно не должны имфть 
мЪсто въ живописи: это —тормазъ въ работЪ, 

ПродЪлхавъ вышеописанныя упражненя съ цвФтами краснымъ, синимъ и жел- 

тымъ, вы продолжаете такое же упражнен!е съ изтами оранжевым, зеленым и 

голубымъ. Какъ и раньше, рисуете свинповымъ карандашом три одинаковыхъ прямо- 

угольника (рис. 13) и заливаете ихъ оранжевым ивЪтомъ (кадм! оранжевый), сна- 

чала —всЪ три прямоугольника самымъ свфтлымъ тономъ. Давъ совершенно просох- 

нуть бумаг, покрываете второй и трей прямоугольники еще разъ и, наконешь, 

трет прямоугольникь тБмъ же составомт краски заливаете трет!@ разъ. Такимъ 

образомгь, овраска вашихь прямоугольниковъ должна постепенно усиливаться: первый 

прямоугольник получить слабую окраску, второй — вдвое сильнфе и трет! — приметь 

окраску самую сильную, соотвфтствующшую настоящему тону кадмия оранжеваго. Точно 

въ такомъ же порядкб проведите упражнения съ цвЪтами зеленымъ и голубымъ. При 

атомъ, какъ въ настоящихъ упражнентяхъ, такъ и въ предыдущихъ, необходимо имфть 

въ виду, что площадь, которую вы заливаете самымъ густымъ слоемъ краски, пр!- 

обрЪтаеть настояшую силу тона путемъь постепеннаго насыщентя бумаги жидкой 

краской, при чемъ одинъ слой ложится на другой нфеколько разъ. Такимъ премомъ 

инсьма достигается особая прозрачность и мягкость тона въ акварельной живописи- 

Если же вы сразу разведете очень густую краску, такъ что она будеть тянуться за 

кистью, то, дожась на бумагу, несмотря на всю тшательность работы. краска не 

покроеть равномбрно бумаги, особенно шероховатой. Вообще, нужно слФдить, чтобы 

ралволимая краска ие была слишком густа, потому что въ этомъ случаЪ она недо- 

статочно впитывается въ бумагу, а ложится и засыхаеть на ея поверхности, какъ 

масляная краска. Техника чистой акварели именно основана на томъ, что вода вь 

изобижи размигчаеть бумагу, и краска впитывается въ нее. Было бы ошибоч 

думать, что сила и иркость тона зависить отъь густоты краски. Густая краска даетъ 

такъ называемый «глухой Тоня, а жидкая, проложениая иеколько равъ по одному 

и тому же мОсту, вызываеть сильный и прозрачный тонъ. Поэтому, работая а 

релью, слФлуеть по возможности имфть воду въ достаточиомъ количеств и-чаще 

мЪиять ее, когда она становится мутной. Выгодие держать воду въ стеклянномъ 

сосудб, чтобы видФть, насколько вода загрягнена. При переходЪ отъ упражнени съ 

олной краской къ другой, кисть слФлуетъ хорошо вымыть въ чистой вод и выжать 

ге пальцами, чтобы внутри кисти не оставалась краска, могушая попасть въ составъ 

другой краски и тм придать послФдией совершенно особый оттфнокъ. 

Путемъ такихь упражненИ вы познакомитесь съ ивфтомъ шести основных 

красокъ, которыя являются наиболе употребляемыми въ живописи. Слфдуюцщия ваши 

упражневия будуть заключаться въ изученти смыпеня красокъ, но прежде, чфмъ 

Не ы 
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говорить о смфшент красокъ, посмотримъ, какое взаимодйств:е оказывают другъ 

на друга днЬ различныхъ краски, если онф лежать рядом. 

КОНТРАСТЫ. 

Разсматривая окраску ал ь природы, осв\щенных ъь солнцемъ, мы познакомились 

есь ивЪтовыми явлениями въ зависимости только отъ освЪщен!я и свойствъ раз- 

сматриваемаго предмета или его поверхности. Но, помимо таких непосредственных 

ицвТтовых ь явлен!й, существують еще и так!я, которыя вызываются сосфаствомЪ двухъ 

ивфтовъ, Цвфт которые происходять таким образом ь, называются контрастными 

Рис, 14 
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неблиьми, а взаимодЬйстые цвЪтныхь поверхностей, помбщенныхъь рядомть, называется 

красочнымь контрастомь. Красочные контрасты играютъ чрезвычайно важную роль 
въ живописи, а потому для успшной работы красками необходимо познакомиться 
съ законами явлен! контраста, такъ какъ благодаря ему измфняется какъ яркость, 
такъ и насыщенность тона краски. 

Если на черную бумагу положить бфлый бумажный кружокъ (рис. 14) и смо- 
трЬть на него нфкоторое время, не отрывая глазъ, то, переведя взглядъ на другую 
ровную поверхность, лучше всего сФрую, вы будете видфть пятно, по форм своей 
похожее на такой же кружокъ, но чернаго цвЪта. То же ивленте зам чается, если посмо- 

трЫть на солнце, а затФмъ перевести взгаядъ на стФну или на землю. Съ другой сто- 
роны, если смотрЫть довольно долго на ярко-красный кружокъ (рис. 15), то, переведя 

Рис. 165. 
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глаза на ровно освфшенную сЪрую бумагу, вы увидите на ией такой же точно кру- 

жокъ, но цвта голубо-зеленаго, т.-е. дополнительнаго къ красному. ПродФлавъ нЪ- 
сколько опытовь съ основными ивЪтами, не трудно убЪдиться, что, послф продолжи- 
тельнаго радглядыван!я одного изъ основныхъ ивФтовъ, при взгаядЪ на сФрую 

поверхность получается изображеше, окрашенное въ дополнительный цефть. Точно 

такое же висчатаЪн!е получается и отъ цвФта ярко освфщенныхъ предметовъ, Каждый 
окрашенный иредметъ, посл долгаго фиксированя сего взглядомъ, оставляеть нъЪ 

нашем глазу саФдъ дополнительнаго цвЪта. Такое явлен!е называется посл®дователь- 

ным® контрастомЪ, потому что изображен дополнительнаго цнФта появляется лишь 
нослЪ того, какъ мы отводимъ взглядъ оть предмета. ПослФдовательный контраст 

можно назвать еше и отрицательнымь, въ отлич!е отъ положительнаяо, или одновре- 

меннаю контраста, т.-е, такого, когда измфиенше инфтныхъ оттЪвковъь замфтно при 

раясматриванти двухъ рядомъ лежашихъ интныхъ поверхностей. Контрасть посл- 

довательный не играеть особой роли въ живописи. Но нельзя того же сказать о 

контраст однопременномъ, точное знан!е котораго необходимо тамъ, гдЪ требуется 

гармоня и усиленше или ослаблен тоновъ, а потому съ ртимъ явлешемъ мы озна- 

комимся подробнЪе. 

НаиболЪе наглядно можно убфдиться въ измненти тона въ зависимости. оть 

его сосфдства съ другими тонами на контраст благо и чернаго. 

Возьмем такой примфръ. Если изъ одной и той же сФрой бумаги вырфжемъ 

Ава совершенно равных» по величин кусочка прямоугольной или иной формы и 

положим», одинъ на бЪлую, а другой— на черную бумагу (рис. 16), то увидим, что 

один и тогь же оттнокь сфрой бумаги въ, обоихъ случаяхь кажется различнымль, 

а именно: въ первомъ случаЪ онъ будеть темнфе, а во второмт, —свфтае, и только 

тогда можно убФдиться, что эти кусочки одинаковы по цвФту, если положить ихъь 

рядом непосредственно другъ воза друга и на одномъ и томъ же фонЪ. Кусочек 

бумаги претерпЪаъ измфнеше въ нашем глазу оть контраста фона. Возьмемъ другой 

прим ру (тотъь же рис. 16). Одинъ итотъ же тонъ красной бумаги лежитъ на различных 

фонахъ—черномъ и бЪломъ, На 6Ъломъ фонЪ красная бумага кажется темнфе и гуще 
по окраскЪ, чЬмъ на черномъ. Почти такому же измфнению подвергаются не только 

малыя площади, какъ въ данномъ случа, но и большия. Для живописи большее зна- 
чеше иметь контрасть небольшихъ площадей, хотя, напримфръ, въ театральныхь 

декорашяхъ и панорамах» приходится имфть дЪло съ контрастами довольно больших 
площадей, одновременно съ услошями искусственнаго освЪщеня. 

Разсмотр®иныхя нами явлен!я контраста чернаго и бЪлаго, или свфтлаго и темнаго, 

сл, такой же ясностью наблюдаются и въ поверхностях съ различной ивфтной окрас- 

кой, расположенныхь рядомъ, и чЧфмъ бдиже такгя поверхности находятся другъ къ 

другу, тмъ яснфе и опредфленн®е дЪйстве контраста. Для наглядности приведем 
примЪръ съ основными цвфтами. Мы уже знаемъ, что красный основной тонъ иметь 

себЪ дополнительный въ голубо-зеленомъ, оранжевый—въ голубомъ, желтый— в си- 
нем, {фуолетовый — въ желто-зеленомъ и зеленый— въ пурпуровомть. Теперь постараемся 

ннимательнЪе вомотрЫться нъ рис. 17 и 1$. Въ перномъ прим рЪ мы имфемъ два 

взаимно-дополнителдьныхл, цибта— красный и голубо-зеленый. Не трудно убЪдиться, 
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закрывая поочередно цьтныхя полосы, что красный цвЪгь не теряеть своей яркости 
оть сосфаства съ голубо-зеденымъ, а, наоборотъ, вынгрываеть оть ртого; въ свою 
очередь, голубо-зеленый цвЪгь усиливается благодаря присутствию краснаго, СлФдова- 
тельно, черезь сосфдетво двухъ допоанительныхь цефтовъь каждый из них вынгры- 
ваеть въ насыщенности, чЧЪмъ ‘усиливается различ!е между ними: теплый красный 

тонъ кажется еще теолЪе, а холодный голубо-зеленый еще холодифе. 

Если мы возьмемь любую пару взаимно-дополнительныхь увтовъ, то будемъ 

заблюдать то же явленте, Итакъ, два взаимно-дополнительныхь ивбта, лежаиие радомЪ, 

не измднлюитЪ своею тона, но усиливаютЪ ею яркость. 
На второмъ рисункЪ дежать рядомъ два цета, болЪе бдизюе, родственные 

другъ другу: оранжевый и красный, оба— теплые. Здесь мы наблюдаем совершенно 
противоположное явлене, а именно: оранжевый ивЪть кажется желтымъ, а красный 

ув ть бозбе пурпуровымъ. Если положить рядомъ бумажки краснаго и желтаго 
ивЪта, то красный цвФть будеть казаться пурпуровымъ, а желтый— зеленоватым, 
Холодные тона зеленый и син! (рис. 19), находясь рядомъ, пруобрЪтають оттФнки: 

первый — желтовато-зеленый, а второй — флодетово-син!й. Иначе говоря, родсивенные 

чефта похь дФастьемЪ контраста измбияютЪ свой цв бтЪ, а именно они теряютъ свою 
яркость и какъ бы смфшиваются со своимъ сосфднимъ спектральнымъ ивФтомъ, при 
чемъ оба цвФта кажутся боле теплыми, но менфе насыщенными. Общее же правило 
дЪйств!й контраста таково: холодные цвбта дФлаютЪ сосбдше цвФта болбе теплыми, а 

теплые —болбе холодными. Необходимо также принять во вниман!е, что холодные 

цувЪта на нейтральномъ сФромъ фон вызываютъ контрасть сильнфе, чфмъ теплые 

тона, а потому теплыми оттЪиками гораздо легче достичь гармонии въ картин, 

чфмъ холодными. 

АЪйстве контраста въ живописи играегь первостепенную роль, а потому 

художнику, пишущему картину, все время приходится считаться съ явлентями, вызы- 
ваемыми контрастомъ. 

Матер!альныя краски обладають опредЪленной силой тона, дальше котораго 
итти нельзя, но въ живописи очень часто приходится имть дфло съ такими яркими 

и бтами и свфтовыми эффектами, передать которые можно, только зная законы кон- 

траста. Чтобы бЪлое пятно казалось еще бЪФлЪе, законъ контраста требуеть присут- 

стйя чернаго цвФта; чтобы поверхность краснаго предмета казалась еще краснЪе, 

необходимо, чтобы рядомъ съ ней находилась поверхность, окрашенная въ 

деленый цвЪФть, ибо послФдияя усиливаеть яркость первой и т. д. 
Такъ, папримръ, чтобы изобразить по возможности реальне свфтъ отъ лампы, 

таЪюцие угодья, пламя или бдескъ на мФдныхъ и вообще металлическихъ предме- 

тахъ, нужно всегда имфть въ виду законы контраста. Зная, что оранжево-желтый и 
оранжево-красный свЪть оть лампы иди цнфтъ табющихь угольень усиливаютъ свою 

пркость оть соеЪдства съ голубовато синимъь и голубо-зеленымь фоном, изобра- 

жають всЪ неосвЪщенные предметы, находящиеся поблизости, въ голубовато-синихь 

и голубовато-зеденыхъ тонахъ. Точно также, чтобы изобразить предметъ, прко-осв\- 

щенный искусственнымъ свфтомтъ, необходимо тфиевую его сторону окрасить въ 
соотв утствующий дополнительный цигь, Ч®мь больше мы желяемт, подчеркнуть осв- 

голубо- 
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щенный теплым свфтомъь предметь, тбмъ больше нужно ввести въ его тФневую 
сторону, т.-е. въ тЪ мЪста, куда не попадають лучи сита, холодныхл, тоновъ, Само 
собою разумФется, что не на каждомъ предметЪ холодные тона внодятся въ оди! 
ковой. мЪрЪ, такъ какъ здфеь очень часто большую роль играють и друбя явлени 
(собственная окраска предметов, отраженный или рефлективный свФть, ваяюцИй на 
тонъ тВни), тмъь не мене легк! намекъ на присутстве въ данномъ случаЪ холол- 
ныхъ голубоватыхь и зеленоватыхъ тоновъ всегда зам тень, 

Веяк мало-мальски интересующийся явленями природы наблюдаль, что при 

восход солнца вс освфшенные оранжевыми лучами предметы, верхушки деревьев, 
постройки и т. д., 0 стороны, противоположной освфщенйю, имфють голубовато- 
синеватый оттфнокъ, и контуры тЬневой стороны какъ бы подернуты легкой дымкой, 

между тм» какъ свфтовая сторона ярко обрисовывается. Н®сколько иное явление 
наблюдается при заход солица. Предметы окрашиваются въ ярко-красный пвфтгь, и 
чЪыь ниже солнце къ горизонту, тЬмъ окраска становится краснЪе, гуше и перехо- 
лить даже въ пурпуровую, а тфни пробрфтаютъ синевато-{ф!олетовую окраску. Вообще 

вечерня тЪии значительно теплФе утреннихъ, а потому и освфщен!е вечернее мене 
эффектно и мене контрастно, ч№мъ утреннее. Вечерние топа менфе прозрачны и 

как» бы загрязнены, между ТЮмъ какъ утренн!е значительно прозрачие и чище. 
Что же касается тфней, которыя падаютъ оть освфшенныхт, предметовъ, то он при- 

нимаютъ оттБнокъ дополнительнаго ивфта къ тому свЪту, которымъ осв)щены пред- 
меты. Такъ, напримруъь, если дерево освфшено утреннимъ оранжевымь свтомъ, то 

въ тЬияхъ будеть преобладать голубой ивЪтъ. 
Пишуций съ натуры красками обыкновенно, вл особенности на первыхъ порах, 

стремится перенести на холсть иди бумагу тоть сюжетъ, который его 32 тересовалть, 

точь въ точь такъ, какъ онъ видить его въ натурЪ. Краски же, находяциися въ его 

распоряжении, при недостаткЪ навыка въ ихъ смфшенйь не вызывають желаемаго 

виечатаЪ ня; знал законы контраста, легче ортентироваться въ краскахъ, добиваться 

гармонти ивЪтовъ и приводить отдФльныя краски въ связь другъ еъ другомъ. 

Но здЪсь необходимо имЪть в виду еше одно обстоятельство. ДФло въ томъ, что 

гораздо легче заставить гармонировать дв краски въ больших плошадяхъ, равно- 

мЪрно раскрашенныхь, чЬмъ въ ма. знькихъь, отдфльныхл, мазкахь кисти, такь какъ 

въ первомъ случаЪ даже неопытному глазу явления контраста ясно замфтны, а чув- 

ство изящнаго, заложенное въ каждомъ человЪк®, подскажеть ему, как! два тона 

боле гармоничны. ДЪЙстве контраста значительно слабЪе сказывается въ малень- 

кихь площадяхъ, по значене его и здесь огромно. Къь послЪднему вопросу мы еше 

вернемся, когда перейдемь къ упражненимл съ натуры, а сейчас рекомендуем 

нашим читателям продЪФлать указанные выше опыты съ цз тными полосами: ато 

пртучить вать глааъ сразу опредфлять гармонию двухь тоновъ. 

КОНТРАСТЫ ВЪ ОРНАМЕНТЪ. 

Значене красочных контрастовъ еще боле скалынаетея въ инфтномъ орт 

мент, такъ какъ здФсь каждая краска занимаеть отдФльную площадь, не будучи см 

В 
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`шиваема съ другими цьЪтами, и только контрастными вояиями одного цв та на 
другой н ихъ формой орнаменть производить иФльное впечата не и прюбрЬтаеть 
красивый и благородный вилъ. 

Краски въ орнаментальной живониен основаны на свойств человфка находить 
наслаждение въ цвбтахъ. Въ истории развиття орнаментальныхь украшен! мы видим, 

какъ человЪкь въ первоначальныхь своихъ украшенияхь стремится къ ярко-цЪ- 
тистымъ предметам. ЦвЪтные камни, разнообразно окрашенных перья итиць— все 
это онъ использоваль для украшения самого себя пли своего жилища, стремясь ожи- 

вить предметы и придать имъ соотьфтствующиемь цвтомь приятный видъ. Дороге 
цвЪеные матералы человфкъ выставляеть на показь, чтобы произвести впечата не 

великолЬш я н роскоши. Самых богатыя сочетания ивФтовъ въ орнаментб однонре- 

менно съ простотой рисунка создаль Востокъ въ различныхъ произведешаяхь приклад- 
мого искусства: въ шерстяныхь и шелковыхъ матеряхъ, въ мозаик и эмали. У 

вародовъ Востока, жившихь подъ лучами пркаго солица, естественно, и орнаменть 

долженъ былъ вылиться въ особо ивфтистую форму. 

И въ настоящее время все, что есть самаго яркаго и цвфтного въ предметахь 
прикладного искусства, является продуктомъ причудливой фантазги обитателей Востока. 

Мы уже знаемъ изь краткаго обзора истори развития орнамента, что въ перво- 
начальной своей формЪ онъ былъ по преимуществу геометрическимъ. Такой раскра- 
шенный геометрический орнаментъ представлиль для мастера большую свободу въ 
выбор® и сочетани красокъ. ЦвЪта находились въ тфеной органической связи съ 
формой орнамента и самаго предмета, для украшешя котораго они предназначались. 
Самымъ простым сочетанемь быль черный и бЪлый цвфть. Иногда къ этимъ 
основным ивфтамь прибавлялись различные оттбнки тбхъ же циЪтовъ, напримръ, 

къ черному и бБлому—еще сФрый, но такого рода раскраска въ обшемъ мало 

типична для Востока. Гораздо боле типичными соединентями являются ивЪта взаимно- 
дополнительные или близке къ нимт, потому что при лакомъ сочетанши каждый 

увфгь выигрываль въ насыщенности и яркости тона, не нарушая общей гармон!и. 
Хорошей композишей въ орнаментЪ считаются таке два цвЪта, которые въ 

солнечномь спектр не лежать рядомъ. Если взять, напримфръ, красный и оранже- 
вый циЪта, то они никакъ ие могуть подойти подъ поняме орнаментальнаго соче- 

таня. То же самое можно сказать и относительно желтаго цнфта въ сочетании съ 
краснымъ. Жьелто-зеленый уже значительно лучше сочетается съ краснымь, зеленый — 
еще лучше, и, наконець, голубо-зеденый считается наилучшим сочетанемь съ крас- 

нымъ. СаЪдовательно, для того, чтобы въ орнамент получить выгодныя сочетаня, 

необходимо брать цвфта, лежащие въ спектральной таблиц самое меньшее черезь 

три тона, т.-е. минуя всЪ родственные тона. 
Если мы введемъ въ какой-нибудь орнаменть такихь два ивфта, какъ красно- 

киноварный и желтый, то, помимо иепруятнаго впечатяЬнтя, которое произведеть на 
нашгь глазь это сочеташе, мы ие достигнемъ инкогда яркости тона, такт какъ при 

ятомъ сопоставлен!и и товь проявляется дБйстве контраста таким образом, что 

каждый шить ослабляеть насыщенность другого. Ослаблешемь тона родетненныхь 

иц"Ътовь тоже ие достигается Иль, и такая комбинация все же булегь несьма грубой. 
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Совершенно иное можно наблюдать въ двухь взаимно-дополнительныхь це тахь; при 

такомъ сочетании орнаментъ станопится благороднымъ, ласкающимь напуь вяглядь, и 

мы наслаждаемся ие только его формой, но и гармоней красокъ. 
Для гармоничнаго сочетан!я двухъ тоновъ нФтъ надобности брать их настоящую 

силу: можно брать ТЪ же цвфта и значительно ослабленными, такъ какъь гармоня 

оть этого не нарушится, а смяечится только яркость краски. 

Дурныя сочетаня красокъ вызывають въ насъ такое же ощушен, какъ игра 

на инструмент, въ котором одна или дв струны совершенно не настроены, 

Чувство гармонии заложено въ каждомь челов к самой природой, а потому каждый 

по своему чутью можеть комбинировать и сочетать ивЪта, но общий принциаъ кра- 

сочны контрастовъ, такт, сказать, азбука инта, долженъ быть принять за канву, 

на которой неограниченная фантазия человфка создаеть богатую красочную гамму. 

СМЪШЕНЕ КРАСОКЪ. 

Теперь мы перейдемъ къ отдФлу, который тЪсно связан съ чистой живописью, — 
кь смТушеню мате ралли Хх красокъ. Такъ какъ задача живописи— изображать крас- 

ками на холст или бумаг мертвую и живую природу и, посредствомъ такого’ подра- 
жантя ей, выраж ь свои собственныя настроен!я и мысли, то красочныя сочетаня 

должны быть такъ же безконечны, какъ безконечно разнообразна сама природа и 

мысль челов ческая. ТЬмъ ие мене, мы попытаемся дать общее положеше смишеня 

красокъ предоставивь дальнйшее наблюдательности читателя 

Смфше е сиекра. ыхъь ивфтонъ и смфшеню матер ых красокъ сильно 

ры смышентя двухъ пзаимно-допол- 

‚ныхл, ивфтовь и видФли, что они дають чистый бфлый цнфть. 

Изъь смфшеншя матери ыхъ красокъ нельзя получить того же результата. Чистый 

ый цибтгь нельзя составить путемь смфшеня матеральныхь красокъ. Поэтому 

въ живописи масляными красками бЪлый увФть достигается спешальной бЪлой 

краской — бЪлилами, а въ акварели хотя и пользуются въ ифкоторыхь случаях 

разнятся др} ‚› Оть друга. Мы приводили прим! 

нительных спектр 

бЪлилами, но главную роль бЪлой краски исполняеть цифть бумаги. Есть и друг 

краски, напр.: красная, желтая и синяя, которыя, не могуть быть составлены ника- 
ким смфшешемъ, но изъ нихъ можно составить много различных тоновъ оран- 

жевыхь, зеленыхъ и ф!олетовыхь оттФиконъ. 

Не нужно упускать изъ виду, что смфшанные два спектральныхь цнта будуть 
значительно свфтаФе каждаго изъ нихъь нь отдфльности, а смесь двухъ матергаль- 

ныхъ красокъ всегда будеть значительно темифе, но крайней мЪрЪ, одной изъ смЪ- 

шиваемыхъ красокъ, которыя, однако, становятся въ смфеи мене яркими и чистыми. 

Оть смфшеня двух эюбыхъ красокь можно получить чрезвычайно много 

самых, различныхь тоновъ, по ог’Бнкамь приближающихся либо къ одному, либо 
кь другому смшиваемому цвФту. Все 6} 

позьмете дая смеси, т.-е оть количества 
дегь занисфть оть пропору, которую вы 

дной и другой краски. Для прим ра возь- 

мемь киноварь и хромъ желтый. Смесь этихъ двух красокъ въ одинаковых, коли- 
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чествахь даеть оранжевую. Ирибанляя къ полученной смен желтую краску, мы 
будемь наблюдать ве новые и новые оранжевые тона, постененно переходящие въ 
желтый циЪть, и, наконешь, наступить такой моменть, когда присутстые краснаго 
м"Ъта ве будеть замфтно для глаза, а смесь изъ ораиженой будеть казаться чистою 
желтою. Такой же постепенный переходь можио наблюдать и въ сторону краснаго 
щита, есан къ оранжевому будемъь прибавлять киноварь. 

Веста можно опредленно сказать, что оть смфшени киновари и хрома жел- 
таго получится оранжевый ивфть, но какой насыщенности будеть атоть оранжевый, 

булеть лы онъ приближаться бозыше къ жеатому наи красному, установить трудно, 
так какъ ато всею будеть зависть оть пропорин, въ которой рти краски смЪ- 
замы. Это положен относится къ сыфшенйо любой пары красокъ. Само собою 
понятно, что смыванных дб сифтлыхь краски дають свФтлую смесь, но боле тем- 

ную, чЧЬмь кажлая краска въ отлбльности; смипанных двЪ темных краски образують, 
конечию, еще боле темную смесь. Есиь наприм у, смфиать хромъь желтый и кад- 

мВ оранжевый, то смесь будеть снфтае смен ультрамариия и киновари. 

Указать лдЪсь ве оттЬнки, которые можно получить путемь суфшешия одноб 

наи нфеколькихь красокъ, ибть возможности, такъ какъ они бедконечны, а потому 

мы принедемь здесь лишь нанболюе типичные составные инфта. 

Оранжевый иббть. Мы уже видали, что онъ составаяется из» киновари и хрома 

желтаго, но такая смФеь, какъ и всякое суМыиене лвухь красокъ, нсегда имфеть 

меньшую вркость ии ительно. темнЪе + стой, спектральной оранжевой краски. 

Вь нашемъ спискЪ имфется чистый оранжевый ивгь —кадм оранжевый, но 

иногда требуется именно такой оранжевый. ивгь, который получается оть суфшентя 

киновари и хрома. 

Феолетовый ибТиф получится оть смфшен!я ультрамарина или кобальта съ кино- 

нарью или кармнномь. Если нужно составить боле теплый ф/юлетовый тон, то 

беруть кобальть и киноварьз смТишен ультрамарина съ карминомъ даеть боле 
холодный фиолетовый томъ, Есть и други соединеня, даюцщия фуолетовый оттфнокъ, 

либо сФровато-ф'олетовый, либо зеленовато-фуолетовый; таковы соединентя слоновой 

кости ‘ъь карминомт, изумрудной зелени съ киноварью или карминомт и др., но эти 

смен имфють грязный и глухой {фуолетоный оттФнокъ. 

Зеленый ивФтЬ намъ уже знакомъ по списку красокъ, сюда относятся: зеленая 

Веронези, изумрудная зелень, зеленая земая и дрд но можно получить различные 

зеленые тона изъ смшеня хрома желтаго или лимонной желтой съ ультрамар 

или кобальтомь. Такое соединене дисть боле или менфе чистую 26 

эгь 

еную краску. 

Еше чище получается зеленый тон, если смфиать лимонную желтую ПА хром ь 

желтый съ прусской лазурью, потому что послФдняя содержить нь ее0 спектральный 

зеленый ииТгь. Есть еше много другихъь соединен, лающихь гридноватый зеленый 

тонъ, напр., слоновая кость и хромъ лимонная желтая, кадм! оранжевый и 

кобальть, индиго съ любымъ желтым, —вс\ эти смфшеня образують зеленый ивфть 

различиыхь оттФнковть, 
Сбрый ив®тЪ, или ослабленный бфлый достигается смфшенемъ слоновой кости 

съ бЪлилами, а такъ какъ въ чистой акварели употреблене бЪФлилъ не допускается, 

Е 
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то черную краску разбаваяютъ водой ин въ жидкомъ видЪ покрывають ею бЪфлую 
бумагу, которая и зам ияеть въ данномъ случаЪ бЪлила. Сфрый ивФть можеть при- 
нимать боле теплые оттВики, если къ нему прибавить въ соотвтствующемь коли- 
честв® охры, сейвы натуральной или умбры, 

Веф перечисленные составные тона могуть быть сифтлФе или темие вь зави- 
симости отъ количества воды, прибавляемой при смЬшиванти красокть. 

Чтобы лучше усвоить и запомнить сказанное, слЪдуеть самому продфлать вс 
вышеописанные опыты смфшен!я красокъ, а не ограничиваться однимъ чтешемъ 
настоящаго курса. 

Въ виду невозможности предвидЪть и указать всф ивфта, которые могуть полу- 
читься при смфшиванти красокъ, иногда даже чрезвычайно красивые, но случайные, мы и 
ограничиваемся приведенными обобщенуями. Боле детальное усвоенте какъ самаго про- 

цесса смшивантя красок, такъ, равнымъ образомъ, и составленя желаемаго тона изъ 
тЪхь или иныхъ красокъ достигается на практикВ во время самой работы, которая 

должна сопровождаться внимательнымь иабзюденемь оттбнковъ инфтокъ. Ни один 
художник не усвоил техники живописи и составлентя красокъ раньше, чФмь он 
начал» работать. Наоборотъ, продуктивность творчества художника тольБво тогда 

усиливается, когда онъ предварительно на несложных работах изучил форму, 

рисунок предметовъ, овладфлть техникой живописи и путемъ долгаго паблюдентя и 

опыта усвонаь свойство состава красокъ. Подтому, чФмъь больше вы сдфлаете началь- 

ныхь упражненй, хотя бы даже и неудачныхъ, тЬмъ аегче и свободнфе будете 

справляться съ боле сложными задачами. у 

РАБОТЫ СЪ ОРНАМЕНТАЛЬНЫХ ОБРАЗЦОВЪ. 

Для изучешя сочетаня красокъ и контраста цвФтовъ въ орнамент, мы реко- 

мендуемь нашим читателямъ упражнене съ изразцовь арабскаго орнамента, который 

даетъ весьма богатый матемаль въ этомъ направлен. Не всегда и не у каждаго 

есть возможность достать пастолцие изразцы арабскаго орнамента, въ видб стеклян- 

ныхь цвфтныхь мозаикь, такъ кактъ въ настоящее премя они представляють рБдкость, 

но существуеть въ продаж много хромо-литографическихь воспроизведен этого 

рода въ» вид ивфтныхь таблиць, которыя могуть быть использованы, какъ модели 

дая работы акварелью. Наконець, если и подобныя таблицы добываются съ трудом, 

то можио пользоваться узорами дешевых пестрыхъ тканей, платковъ или вашими 

рисунками, срисовывая ихъ въ увеличенном вид прямо съ книги. На нашемъ 
рисунк® 21 представлен орнаменть съ обломка эмалевой мозаики одной изъ турке- 

станскихь мечетей Ишротъ-Хона ХУГ в,”), Ато уже, какъ видите, мотивъ орнамента 

тва. ТЬмъ не мене, и здФсь еще сохра- позднйний, пер!ода упадка арабск го искус 

няется техника исполнен орнаментальных мозанкъ, но, конечно, далеко не съ такой 

вычурностью композиши и игрою красокъ, какя господствовали въ эпоху наивысшаго 

*) Изь колдекши А. Г. Новикова. 
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развитии арабскаго искусства (УШ-Х в.в.), находившаго свое выражен почти 
меключительно въ декоративныхь украшенихь мечетей и предметовъ, предназначен- 
ныхъ для жизни. На нашемъ рисунк вы видите узоръ изъ геометрическихь круж- 
ковъ съ растительными разнодами изъ листьень и цифтовъ, тогда какъ начальный 
орнаменть арабовь быдъ по преимуществу геометрическим. Выборь даннаго ориа- 
мента для первоначальнаго упражиеня объясняется простотой состава его красокъ, 
что очень важно дан начинающихь. Мы уже знакомили читателей съ процессом 

работы акварелью, когда проводили предварительных упражнен; этими же указаниями 
мужно руководствоваться и здЪсь. 

ХОДЪ РАБОТЫ, 

На спешальной бумаг дая акварели рисуете свинцовымь карандашом легкй 
контуръ (рис. 20). Контуръ долженъ быть нарисован очень тшательно, чтобы во 
время работы красками не возврашаться снова къ исправаеню контура, что, впрочемъ, 

— 
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саЪлать и не дегко, когда краска уже продожена. Такъ вакъ контурь прось- 
чиваеть сквозь краску, то слЪдуеть рисовать его очень тонкой и легкой лишей. 

Когда контуръ вполн® готовь, вы смахиваете чистой тряпочкой частицы резинки, 
которыя, попадая въ краску, оставляють пятна па закрашенныхь мфетахь. Вообще 
же необходимо слЪдить, чтобы въ краску не попадали посторонны примЪеи и въ 
особенности пыль. ЗатЪмъ приступаете къ составлению требуемаго тона краски. Ире 
обладающим цвФтомъ въ нашей модели является темный сни сего вы и начи- 
наете составлять раньше другихъ, такъ какъ всЪ остальные ца составляются 
гораздо легче, когда преобладающий уже готовъ. Такъ какъ требуется составить синИ 

ивЪть, то вы и ищете его среди синихъ красок. Вь данномъ случа берете ультра- 
маринъ, разбавляете его въ больышомъ количеств водой и покрываете слабым 
тономь всЪ тЬ мЪста, гдЪ, соотв фтетвенно модели, это необходимо, стараясь залить 

всЪ площади равномЪрно. Погодя немного, т.-е. давъ совершенно высохнуть краскЪ, 

составлиете второй ивЪтъ — зеленый, при чемъ сила зеленаго тона должна быть про- 
поршональна синему. Зеленый цвфтъ составляете изъ изумрудной зеленой съ неболь- 

шим количествомъ кадмия оранжеваго. ЗатЬмъ прокладываете разводы листьев 
прусской лазурью, тоже очень слабымл» тономъ, Наконець, лакаичиваете раскраску 

по соотвтствующимь мЪстамъ желтымъ тономъ (с1енна натуральная) и сФрымъ 
жидкая слоновая кость). 

Такимъ образомъ, посл первой прокладки веЪхъ красок, рисунок ъь нашь дол- 

жень представлять такое же сочетане топовъ, какъ на рис. 21-омъ, но гораздо 
баЪдиЪе. Ве краски, которыя вы приготовляли дая первой прокладки, разводятся на 

палитр такимъ образомъ, чтобы он не смфшивались другь съ другомъ. Когда всЪ 

закрашенныя мФста совершенно высотли, вы приступаете къ дальн йшей работЪ, которая 

заключается теперь въ усилен имфющихся уже тоновъ. Дая этого прибавляете кь 

разведенной на палитр еще краски изъ чашечки и вторично покрываете соотнЬ тствую- 

щшими тонами весь рисунокь въ томъ же порядкЪ, т.=е. сначала синим» тономъ, 

потомъ зеленымъ, голубымь и, наконець, желтымь и сЪрымъ. Это постепенное уси- 

ливан!е тонов продолжаете до тхъ поръ, пока не достигнете такой же силы, как 

и оригинал. Чтобы УбЪдитьея нь правильности силы тона, нужно ставить время 

оть времени свой рисунокь рядомъ еъ оригиналом, а самому смотрть на нихь съ 

ифкотораго разстоян!я. Подобнымъ сравнентемъ вы достигаете того соотношения силы 

тона и контраста цвфтовъ, какое замфчаетсл въ модели. Правда, ие всегда 

можность передать исю яркость красокъ съ таких оригиналовъ, какъь мозаика или 

какой-нибуль блестящий предметь, но соотношене красокъ, иеколько ослабленных, 

всегда достижимо. 

есть воз- 

В. икашЪ. 



КУРСЪ ОРНАМЕНТА. 
А. Г. Новиков. 

РИСУНКИ 39 и 40. ЛИСТЪ СЪ ВЪТКОЙ. 

Опредфлите отношеню между крайними точками, величину и общую форму 
листа, среднюю жилку совмфстно съ вфткой, величину и мфсто крупныхь зубцов» 
листа. Когда размръ ихъ будетъ установленъ вФрно, переходите къ бодФе мелким» 

——__ 
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Рис. 39. 

зубчикамъ; сравнивая ихъ между собою какъ по величин, такъ и по формЪ. Нэко- 

нецъ, приступайте къ окончательной отдЪлкЪ диста, передавая его характерныя 0с0- 

бенности и тщательно вырисовывая ихъ одновременно съ тфнями. Не забывайте сл 

дить за формой тФией и ихъ отношениями. 

«Искусство пля вебхь», Т, У, — 33 — з 
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КурсЪ орнамента 

РИСУНКИ 41 и 42. 

Опредфлите отношен!е между крайними точками, средину и размФрь листьев 
и набросайте общую форму орнамента. Когда общие размФры будуть установлены 
и нанесены на бумагу, какъ показано на рис. 41, переходите къ подробностямъ 
рисунка, а зат и къ 1Фнямъ, которыя сл Фдуетъ довести до законченности рис. 42-го. 

ИЗ — 
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Рис. 42. 
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РИСУНКИ 43, 44 и 45. ОРНАМЕНТЬ ИЗОБРАЖАЕТЬ ВЪТКУ СЪ ЛИСТЬЯМИ 

ВЪ НИШ, 

ОпредВлите отношения прямоугольника, внугри котораго находится иЪтка, отд 

аите ту часть его, которую занимаеть вбтка съ листьями, затЪмъ опредЪаите вели- 

чину и форму листьевъ, слФдя въ то же время и за промежутками, находящимися 
между ними (рис. 43); нарисуйте затЪмь ьЪтку и набросайте боле подробно форму 
листьевъ и отаБльныхь лопастей, сравнивая ихъ величину между собою, и, наконец, 
намЪтьте границы главныхь тбней (рис. 44). Когда русунокъ будеть установлен, 

вырисуйте его боле тщательно и проложите главныя тфни, какь показано на 

рие. 45-мъ. 

Рис, $5. 

В 
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РИСУНКИ 46 и 47. ОРНАМЕНТЬ 1 > - 
ИЗОБРАЖАЕТЬ (С0Б0Ю_ ЛИСТЪ, 
ОБЩАЯ ФОРМА КОТОРАГО ПРЕД- 
СТАВАЯЕГЬ СОБОЙ ПЯТНУГОЛЬ- . 

НИКЪ. * 

ОпредФлите отношеше между 
, крайними точками листа съ вФточкой ы 
и и форму самаго листа, а затмил 

отдЪльно — величину  каждаго  дс- 
пестка, какъ показано па рис, 46-м. 

а Когда вс размфры будуть устано- 
| влены в\рно, вырисуйте бодЪе тша- 

тельно форму лепестков, слФдя въ 
то же премя и ‘за промежутками ‚ 
между ними, ЗатЬмъ приступайте къ у 

ы передач свфта и тЪни, стараясь до- 
вести рисунокъ до такой закончен- 

ности, какъ показано на нашемь Ш 
образиЪ (см. рис. 47, ва слфлуюшей ь 

страници). Рив, 46. Г. 

ИХ РИСУНКИ 48 и 49. :1 
2. \ ОРНАМЕНТЬ ИВ30- г 
1 | \ БРАЖАЕТЬ СОБОЮ 1 
д | у. ГОТИЧЕСКИЙ . 

Ра ь | РВ листь. 
# } а. . 

яж | } ОпредФлите от- - > 
/ ` | \ ношентя листа так же, 

зе 4 \— | какъ вы дфаали ято 
Я ) до сихъ поръ, и нари- 

Я | \ , ь суйте его обшую фор- 

ИХ 2 м У р му; старайтесь при 
Ь ‹ в 2 этомъ передать ха- 

ы<\ || р, - рактеръ втого стиль- 
] 

| ИТУ тЬмл, проложите тфни, 
с„Фдя за ихъ формой 
и относительной си- 
лой. Первый рисупокь 
показываетть, какъ на- 

` чинать работу; второй 

— представляет»  за- 

конченный виду. 

я 
ь. 

ры ь наго орнамента, а за- ‚ 

“ 

\ 
Я 
и 

\ в. 
г 
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Рис, &7, 

— 40 — 
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Рис. 49. 
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РИСУНКИ 50 и 51. 

Найдя отиошене между край- 
ними точками, нарисуйте средиюю 
динйю листа в и опредфлите вершины 
лепестков по линиям с4, ев, (%. Набро- 
сайте датФмъ общую форму листа, 
сравнивая неличину отдЪльныхь ча- 
стей и саЪдя за тфмь общим движе- 
немъ, которое выражается въ харак- 
терЪ этого орнамента (рис. 50). 

На характеръ орнамента воебще 
надо обращать самое серьезное вни- 
маше. Подобно тому, какъ всякое че- 
ловфческое лицо иметь особое, не- 
повторяемое выражеше, так иметь 
опредЪлениое выражене и каждая 
лиш, и каждый орнаментъ. Характер 
одного орнамента опредфаяется пре- 
облаланемъь округлыхъь формъ, въ 
другомъ, мапротивъ, преобладають 
формы заостренныя; одна линтя изги- 
бается плавно и постепенно, другая— 
отличается болЪе крутымь изгибомть, 

третья— рЪзко ломается под тЬмль или 
инымЪ угломъ или свивается въ какой- 

либо завитокъ и т. д; одн® лини ка- 

жутся легко бЪгушими нверхъ, дру- 
ня — стремительно палають вниЯъ, 

третьи, - напротивъ, лають виечата- 
не неподвижности, окаменфлости, по- 

кол. ВсЪми этими усломями и опре- 
дЪллется то, что мы называем, ха- 
рактеромъ орнамента, который надо 

< стремиться передать и нь рисункЪ. 

На рис. 51 представлен закон- 

ченный нидь работы, 



Рис. 51. 
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она соБОЮ ВЪТКУ СЪ СТИлИ- 
ЗОВАННЫМИ ВИНОГРАДНЫМИ ЛИСТЬЯМИ. 

ОпрехВанте отношешя всего орнамента и общую форму листьевь, совместно съ 
вЪткой; когда размЬстите всЪ части ормамента, приступите къ подробностям» его, . 
стараясь передать характеръ модели. 

Тщательно вырисованъ контуръ, приступайте къ рисовашю тланныхь тЪней, 
Начинайте рисовать съ темныхъ тЪней и постепенно переходите къ боле свбтаымь и 
къ полутонамъ. Не забывайте при ртомъ, что орнаментъ сдЪланъ изъ гииса, и что 
тушовкой долженъ быть переданъ характеръ материала. Это и достигается оравильно 
выдержанвымь отношешемъ главныхь тЪней и полутоновъ. Такой трудпосли орни- 
менты рисуются въ Центральномъ училищ барона Штиглица, въ классЪ орнамента, 
м вы наглядно можете судить по нашему рисунку о тЪхъ требованихъ, каки тамь 

предъяваяють къ учащимся. 



53. 

Рис, 

р Й 
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мови м 55. модель ИЗОБРАЖАЕТЬ ГОТИЧЕСКИЙ ОРНАМЕНТЬ. 

р" подобные нашему, употреблялись въ архитектурь позан йшаго пе- } 
У готики с и начало ХУ ка), которая вообще отдичалась пычурностью | 
‘формъ и обимемъ украшенуй. 



Курс® орнамента 47 

При рисоваши садФлуйте тому же порядку, котораго вы придерживались до 

сихь поръ. 
Сначала нарисуйте форму плиты, на которой расположенъ листь, затфыь опре- 

дВлите отношеня, как?я вы набдете въ орнамент, и набросайте общую форму листа, 
а затВгь оть общей формы переходите къ отдБльнымъ лепесткамтъ. 

ЗИФ «ее ло иотинет. чато г 

Рис. 55. 
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СаЪдите все время за характеромъ самаго орнамента и за тФми особенностями, 
каки преобладають въ немъ. 

Первое впечата Фе отъ этого орнамента получается такое, словно весь онъ 
состонть изъ круглыхь формъ, но, внимательно присматриваясь къ нему, им найдете 
много прямыхь лиш! (рис. 54). 

Вырисовавъ орнаментъ, приступайте къ передач главныхь тЪней, какь пока- 

зано на рис. 55-мЪ. ` 

Рис, 56, 

РИСУНКИ 56 и 57. АРХИТЕКТУРНЫЙ ОРНАМЕНТЪ. 

Нарисуйте общую форму орнамента съ тфми отношениями, кактя вы опредфлите 
въ молели, затбмъ намфтьте боле крупныя части, а оть крупныхъ частей посте- 
пеино переходите къ боле мелкимъ, дробя рисунокъ такъ, какъ показано на рис. 06. 

Вырисовавт тщательно контур», продожите главных тФни, а потомъ и полутона, 

стараясь передать гипеъ. Для разнообразия исполните эту работу сангвиномь (рис. 57). 

— 48 — 
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Рис. 58. 

РИСУНКИ 58 и 59, ГРЕЧЕСКАЯ ПАЛЬМЕТТА ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕШИ. 

Орнаменть, который часто дается на пруемномъ экзамен въ Институт Гра- 
жданскихт, Инженеровъ. 

ОпредФлите отношенте между крайними точками плиты орнамента и наклон ся. 
Затфмть надо опредФлить тоть поворотъ, въ какомъ находится модель по отношению 
къ рисующему. Рисуя общую форму плиты, набрасывайте въ то же премя и форму 

орнамента и не забывайте о перспективныхь сокрашеняхъ. 
Сравиивайте все премя крайня точки рисунка съ линиями плиты. Намчайте 

по обыкновению сначала размФры больших частей орнамента и слФдите одновре- 
менно какъ за самымъ рисункомт, такъ и за величиною и формой промежутков 
(рие. 58). Оть общаго постепенио переходите къ подробностямъ. ЗатЬмъ вырисуйте 
общия формы контура, подмФчая характерныя особенности, какими обладаеть орна- 

менть, и, наконецъь, приступайте къ передач свфта и 1Фией (рис. 59). 

1: — 
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ЕНТЬ ИЗОБРАЖАЕТЬ СОБОЮ ГОТИЧЕСКИЙ 
АКАНОТЪ. 

его, рисуйте общую форму, устанавливайте размбры 

о и стремитесь передать то движеше, которое иметь дисть. 

Рис, 60. 
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Когда въ общихъ чертахъь орнаменть будеть нарисованъ (рис. 60), приступайте къ 

рисованю мелкихь частей, а затЬмт, постепенно переходите къ передач главныхть 

лФней (рис. 61). 

Рис. 61. 

бе 



№ 

Ри 

_  Опредбаите отношены и общую форму всего рисунка, затЪмт, отдфльно веаи- 
чину и место каждаго листа и цетка, вмфстЪ съ вЪточкой. ЗатЪмъь постепенно, 

все премя за общимъ впечатяВиемъ и за промежутками между листьями, пере- 

ходите къ подробностямь рисунка, сравнивая между собою какъ форму отдФаьныхь 
частей рисунка, такъ и его тФней. 

Рис. 62. 



Рис. 63. 
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РИСУНКИ 64 и 65. АРХИТЕКТУРНЫЙ ОРНАМЕНТЪ. 

* 
ОпредЪлите общие размВры какъ всего орнамента, такъ и отдфльныхь круп- 

вых. частей его. Набросайте общую форму орнамента, форму спиралеобразнаго 
завитка и номбтьте наиболЪе крупных части. Постепенно, рисуя общее, переходите къ 
медкимть частямь и подробностямь ормамента, и когда закончите его контуръ, при- 

ступайте къ передач сибта и тЬни со вефми мельчайшими подробностями, Тушовку 
начинайте съ темныхь тЪыей и переходите постепенно къ самым свбтлымъ, 

Рис. 6%. 
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Рис. 65, 
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РИСУНКИ 66 и 67. КАПИТЕЛЬ ЮНИЧЕСКАГО ОРДЕРА. 

Опредфалите отношеше между крайними точками капители, затЪмъ положене 
угаа верхней плиты (абака), потомъ ведичину и мЪсто завитковь (валютъ) и высоту 
капители до стержня. Набрасывая общую форму всей капители съ стержнем, им йте 
въ виду, что модель эта состоить изъ плоскости прямоугольника и окружности вь 

сокращены. Прим влйте, портому, извЪетныя вам правила перспективы. Когда въ 

общихь чертахь капитель будеть установлена, вырисуйте подробности и тБни, С4Ъ- 
дите также за характеромъ модели, 

РИСУНКИ 6$ и 69. ВЪТКА ВИНОГРАДА СЪ ЛИСТЬЯМИ. 

Установимь отношения какъ общей формы орнамента, такъ и отдФльныхь 

крупиыхь частей его, переходите къ рисованию сначала большихъ групи винограда, а 

потомь отаЪльно каждой ягоды, сравнивая ея величину и мфстоположене съ дру- 

гими виноградинами. Такъ постепенно передавайте подробности рисунка, не теряя, 

однако, изь виду общей формы его. При рисован!и тБней начинайте съ самых тем- 
ныхь и саФдите за отношенями ихъ силы и за ихъ формой. Рисунокъ доведите до 

полной законченности. 
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ЗЕМ РИСУНКИ 70 и 71. ЛИСГЬ АКАНФА. 

Этоть орнаментъ, заимствованный изъ растительнаго мтра, чрезвычайно распро- 

страненъ мъ архитектурныхь украшеняхь и встрЬчается пренмущественно на колон- 
нахъ коримескаго стмая. 

Аканеомъ украшали также капители сложнаго ордера въ РимЪ, въ Е же 
вЪка оиъ встрЬчается въ ибсколько измиениомъ вихЪ въ романском и готиче- 
ском стизяхть. 

На нашемъ рисункЪ зканоъ взять не въ прямомъ позоженти, а сбоку, Рисуется 
онъ въ томъ же порядкЪ, вакъ н друте орнаменты: начинають съ опредфленя общей 

формы всего орнамента, а потомъ отдфаьныхь крупных частей его. 
Рисуя аканеъ, все время сравнивайте крайня точки его съ вертикальными и 

горизонтальными лишями и старайтесь передать то движеше, какое иметь дистъ. 
Обратите должное вииман!е на перспективных сокращения (рис. 70). 
Контуръ въ архитектурныхь орнаментахл слФдуеть тщательно вырисовывать и 

заботиться о красотЬ дин. Нарисовавъ контуръ, продожите тФфии и дове- 
дите рисунокъ до поаной законченности его (рис. 71). 

_ Рие 68. 

Зе ее в 



Рис. В9 (рисунокъ сангвиномуъ). 
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РИСУНОКЪ 72. АКАНООВЫЙ ЛИСТЪ, РАСПОЛОЖЕННЫЙ НА ПОЛУИЗОГНУ- 
той плить. 

Начинайте рисовать съ плиты, на которой расположенъ орнаменть. Рисуя се, 

сравнивайте одновременно среднюю линйо аканоа и его крупных части. ЗатФм посте- 
ценно переходите кь боле мелкимъ частямъ и доведите рисунокъ до такой закон- 

| ченности, какъ показано ма нашемъ рисункЪ. Постарайтесь передать не только 
главных тЪин, но и полутона, чтобы рисунокъ произнодиль внечата не гипса. 

— 6 — 
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Рис. 71. 
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НАБРОСКИ. 
Т. И. БатуркинЪ. 

Быстрое воспроизведение своихъ первыхь впечатлн  оть видфннаго, слышан- 

наго или прочитаннаго на. вается наброскомъ. 

Вы видите, допустимъ, рабочаго, взмахнувшаго топоромъ, чтобы разрубить 

полно. Это движене могло продолжаться всего лишь иЪсколько секундъ, въ течене 

которыхь вы ие усиФли даже разсмотрфть какъ слФдуеть свою модель: отъ васъ 

ускользнуло множество подробностей, вы не замФтили, что рубаха рабочаго въ 

двухъ мфстахь разорвана, что изъ-за голенища сапога у него торчитъ рукоятка ста- 

мески, вы не запомнили, какъ онъ остриженъ, есть ди у него усы, какая на немъ 

шапка, чм онъ подпоясанъ и пр. Но одно мгновенное впечатя ве поразило вапиь 

глазь и осталось въ немъ — виечатафи!е рЪзкаго движения, сосредоточеннаго усимя 

и напряжения, Передать это мимолетное виечатлфите, сказать мгновеню: «Остано- 

вис, ты прекрабно!» —Щщакова задача наброс» 

И въ ртомъь же отличе его оть рисунка. Въ противоположность наброску, 

рисунокъ вовсе не ставить себф ифлью переносить на бумагу первыя впечатя®интя: 

рисунокъ есть изучеме модели, рисунокъ есть искане тЬхъ формъ и лин, которыя 

кажутся художнику наиболе точными и наиболе характерными для данной модели. 

Художникъ двадцать разь стираеть одни лин, прибавляеть друг, измфняеть 

третьи, пока не найдегь именно тЪ, которыя представляются ему наиболе совер- 

шенными. При ртомл, первоначальное впечатаЪше можеть быть совершенно изм - 

нено, оть него подчасъ не остается никакого сада: при внимательном ть изученти 

своей модели художникъь можеть увидфть въ ней ничто новое, нфчто совершенно 

иное, чмъ то, что поразило его глаз въ первый моментъ. 

Словомъ, рисунокъ есть переработка впиечатаФи, получаемыхь оть окружаю- 

шаго ‚м!ра, сообразно личному вкусу и личнымъ склонностямъ художника, набросок 

же представляеть собой перенесене на бумагу этихъ впечатлЪн!, такъ сказать, 

нь сыромъ, необработанномь видЪ. 

Таково внутреннее, если угодно, философское различте между рисунком и 

наброскомть. Что касается вишнихъ, техническихь отличй ихъ другъ отъ друга, то 

они всецфло опредфляются быстротой, которая присуша наброску.` Быстрота рисо- 

ваши приводить, въ одной стороны, къ тому, что въ наброскЪ всегда найдется не 

мало лишнихъ, ненужных штриховъ и лин, которые при дальнфйшей разработкЪ 

и отдфалкЪ ри ика хуложникъ уничтожилхь бы; съ другой стороны, та же быстрота 

рисования заставаяеть художника опускать множество подробностей и сосредоточи- 

ваться лишь на томъ главномъ, что его больше всего заинтересовало или пора- 

«Искусство для пофхл». Т. У, — 65 — . 5 
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зило, поэтому набросокъ всегда схематиченъ, детали въ немъ отсутствують, многое 
въ мемь не закончено и даже совсфмъ ие намЪчено. НапримЪръ, набросок 1-й 
изображаеть ящикъ граммофона, саЪланный свинцовымъ карандашомгь. Въ этой модели 
миЪ больше всего нравятся архитектурных пропорши въ связи со скульптурой. МиЪ 

ничего въ ней не нужно, кромЪ пропоршй и общаго вифшняго впечатлЪия. ДБлая 
набросокъ, я обращаю главное вииман!е на силулть предмета и нам чаю слегка 
скульитурныя украшен, —выпуская всЪ детали. Набросок сдЪлант въ 5 минуть. 

Набросокъ 1. 

Надо, впрочемъ, оговориться, что и совершенно законченные рисунки часто 

бывають схематичными, лишенными подробностей, только рта схематичность зависить 

здЪсь не оть быстроты рисовашя, а оть намфрен!й и воли художника. У СЪрова, 

папримФръ, есть портреты карандашомъ и углемъ, которые кажутся исполненными 

несколькими легкими штрихами, но мы знаемъ, что въ дФйствительности эти 

а = 
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Набросокъ 2, (СЪрая бумага, мФаъ и карандаш, или сангвин). 
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Наброски 2 

исколько штриховъ стоили ему 25—30-ти сезисовь упорныхъ исканй и напряжен- 

ной работы. Значить, разница тугь заключается въ томъ, что въ рисунк® схема- 
тичность зависить оть воли художника, а въ наброскЪ она является необходимостью, 
которой нельзя избфжать за недостаткомъ времени. 

Рисоваше набросковъ иметь чрезвычайно важное значенте, 

=. 

й | 

Набросокъ 

Прежде всего —чисто воспитательное значен!е; ничто такъ ие воспитываеть и не 

развиваеть глазЪ, руку и наблюдательност ь художника, какъ наброски, Въ самом дВаЪ; 

мы уже говорили, что ограниченный ифсколькими минутами времени художникъ бываеть 

вынужден”ь отбрасыва ть детали и иЪскольк ми простыми лишями схватывать лишь 

самое существенное, самое характерное даАЯ данной модели, СлЪдовательно, изъ всей 

суммы виечатаЪн!, получасмыхъ имъ оть модели, онъ долженъ умЪть сразу выдЪ- 

лить именно то главное и самое характерное, которое одно только ему и нужно. 

Это развиваеть и изошряеть его наблюдательность и дая начинающих ь всегда пред- 

ставляеть наибольшую трудность. У нихл, всегда замфчается стремлене перегружать 

свой набросокл, обимемъ подробностей въ ушербъ главному и характерному. Это 

происходить именно отъ неумбня разбираться ъ своих впечатантяхль: начинаю- 

щему вс Они кажутсл одинаково важными, он теряется въ Нихъ, не уметь саЪ- 

лать изъ нихь выборь и стремится всЪ ихь перенести на бумагу въ возможно 

в 
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большемь количестиЪ. Между тЪмъ, набросок отъ этого только проигрываеть. Лишь 
путемъ дозеаго упражневя и многихъ наблюден художникъ приучается срэзу под- 

мЪчать характерных особенности предметовъ, подчеркивать ихъ и сосредоточивать на 
нихь все свое виимаше. 

Набросокь 5. 

Дале, какъ бы ни быль схематиченъ набросок, въ немъ обязательно должиы 

быть сохранены и переданы тЪ пропориги, которыя имфеть модель, иначе набросокъ 
будеть безграмотнымть и нехудожественнымь. Значить, художникь должен приучить 
свой глазъ сразу схватывать эти пропорши, быстро находить размфры частей модели 

по отношению другь къ другу и по отношению ихъ къ общему. Это развиваегь 

глазом ръ. 
Наконешь, рука должна быть виолнф послушиа вол художника, чтобы въ 

короткй срокъ точно передать на бумагЪ всЪ его намфреня. 
Такова воспитательная роль вабросконъ. 
Но они имфють также и огромное практическое значене, мь особенности, 

когла дЪало идеть о рисоваши движущихся” предметовъ. СдФлать законченный рису- 

нокь съ движущейся модели невозможно. Даже въ томь случа, когда пы пользуетесь 

услугами натуршика, котораго можно установить въ п03Ъ, выражающей движене, 

20 
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Наброски к ЕТ 

вы ие передадите обычнымь рисовальнымь пруемомь той живости, красоты и 
‘правдивости движеня, которыя получаются въ наброск$. ДЪло въ томъ, что въ поз, 
выражающей движеше, человЪкь можеть выстоять 2—3 минуты, по истечени 
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Наброски 13 

словомъ, теряеть свою первоначальную прелесть и правдивость. Портому художнику 
приходится поступать слФдующимь образомъ: въ первыя нФсколько минуть, пока 
форма модели сохраняеть еще свою естественность, онъ дфлаеть набросок, въ 
которомъ, ие обрашая внимантя на подробности, стремится передать только движен!е 
и намфтить пропорши. Заканчивать рисунокъ и разрабатывать все остальное —мышиуы, 
складки одежды и прочЁя подробности—онъ будеть уже впослФдстви, сохраняя то 
движене, которое ему удалось уловить въ первоначальномъ наброскЪ, хотя бы форма 

натуры успбаа уже съ тбхъ поръ измфниться. Только такимъ прРемомъ можетъ быть 

передано въ законченном рисункЪ движение, 

Набросокь 13 (ЦаФтная бумага, карандаш, или уголь и мЪлъ). 

Нечего и говорить, что умфнье быстро схватывать движеше еше болФе необ- 

ходимо при рисованти животныхъ, которыхъ, конечно, нельзя заставить позировать 

себЪ, какъ хотЬлось бы. 
Итакъ, характер, пропорщшя и движеше—вотъ тЪ свойства натуры, которыя 

стремится передать набросок. Если всЪ рти три условя соблюдены, то набросокъ 

можеть имфть ие только значене полезнаго упражненя или подготовительной 

работы, но и самостолтельную художественную ифиность. ТЬмтъ боле, что въ жизни 
бываютъ моменты, которые затФмъ пикогда не повторяются и потому могуть быть 

запечатяЪны только въ форм® быстраго наброска. 

И 

которыхь форма его невольно измфияется, становится напряженной, неестественной, 
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Спрашивается теперь, какъ же развить нъ себЪ тЪ качества, которыя необхо- 

димы художнику дая наброскокъ, т.-е. вфрный глазь, послушную руку и изощрен- 
ную наблюдательность? 

Путь для этого одинъ: упражиен®, упражнеше и упражнене! Рисуйте какъ 
можно больше, не разставайтесь съ карапдашомъ и бумагой, заведите себЪ карман- 
ный баокъ-ноть и заносите туда при всакомъ удобномъ случаЪ все, что привлекло 

Набросокъ 1%. (ЦвФтная бумага, мл и карандашъ, или уголь). 

кь себЪ ваше вниманте, что поразило или заинтересовало вашуъ глазъ. Это—един- 

ственный способъ овладфть искусствомъ наброска, ибо словесныя объяснешя учи- 

теля, какъь бы они ни были хороши и пространны, ие могуть дать ученику тфхъ 

качествъ, о которыхъ мы говорили выше. 

Вь постоянном’ 

бы вы услышать отъ 

ифсколько словъ о выбор матерталонь и д! 

упражн знти — начало и конець фхь сов фтовъ, которые могли 

нтеля. Къ этой единой заповбди можно прибавить лишь 

гри технических ь ‘указашя, 

Что касается выбора матергала, то здФсь рисуюшщему предоставляется большая 

свобода. Для набросковь можно пользоваться карандашом, углемъ, сангвиномъ, 

даже масляными красками. На пра хтикЪ, конечно, пер- 

нгвину, какъ наиболВе улоб- 

мфломъ, перомъ, акварелью и 

венствующее значен!е принада ить карандашу и ‹ 

нымъ матерталамъ. Для ускорешя работы при наброскахъ широко примфняется 

цзФтная бумага — сФрая, коричневая, желтоватая и пр. Въ этомъ случа свтлыя 

мета и блики рисуются мФломтъ, а остальное—карандашомъ, углем или сангвиномъ. 

и = 
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Благодаря тому, что ивтная бумага представляеть собою готовый фонъ, получается 1 
огромная рконом!я времени: достаточно тронуть рисунокъ въ лвухъ-трехь местах 
мВаомь, чтобы придать ему рельефность или дать виечатлЪше яркаго освфшеня, 

НапримФруь, въ стекаянномь 
кувшинЪ, изображенномъ на на- 
броск\ 2-мъ, хорошо переданъ 
матералъ посредствомъ сочета- 
и?я трехл, тоновъ— сфрой бумаги, 

коричневаго сангвина (или ка- 
рандаша) и мфла. КромЪ формы 
и пропоршй, здЪсь—прозрачное 
стекло. Однимъ цвфтомъ въ та- 

кой коротк1й срокъ, как сдЪанть 
атоть набросокъ (въ 5—10 ми- 
нутъ), трудно передать матер!алъ, 
и благодаря участпо въ наброскЪ 
ивфтной бумаги и м\Фла задача 

рЬшается безъь затруднен!й. 
Остальных указашя, которыя 

мы можемь сдЪлать рисующему, 
всецфло вытекають изъ того, что 
мы говорили выше о самой при- 
родЬ наброска и о его задачах. 

Указания эти сводятся къ 
сдующему: 

1. Рисовать быстро, стараясь 

сдфлать набросокъ въ минималь- 

ный срокъ. 

2. Рисовать какъ можно 
больше. 

3. Не увлекаться подробно- 

стями, а стремиться передать 
дишь самыя характерных особен- 
ности, пропорши и движенге. 

4. ИзбЪгать тушовки. 

5. ИзбЪгать ненужныхь штриховъь и лин и стремиться къ нанвозможной 
простотВ изображения. 

6. При рисованти живой натуры рисовать лишь до тФхъ поръ, пока позволяеть 
модель, а не заканчивать набросокъ отъ себя. 

7. Если модель измфнила положенте, оставьте набросокъ въ томъ вид, как 

онъь есть, и пачните новый; если модель продолжаеть оставаться въ спокойномъ 
состоян!и, переходите отъ общаго къ подробностямъ и разрабатывайте ихъ, насколько 
успЪете. 

Набросокъ 15. (ЦвТугвая бумага, каранлаить и мФаъ). 
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ет * та зыборь моделей соблюдайте вначалЪ послФдовательность въ смысд№ 
< бкь трудности: начните съ мертвой натуры, съ предметов домашияго обихода, 

вх затЪмь перейдите къ наброскамъ пейзажнаго характера и, наконец, къ рисованию 

х м: 9. РазмЪръ вашихь набросков должен быть ифсколько крупиФе воспроизие- 
денныхь здЪсь рисунков или, по крайней а такой величины как наши рисунки 
ва отдВаьныхь анетахъ. 

Набросокть 16. (Цвтнал бумага, карандацгь и мЪлъ). 

10. Одновременно съ набросками, надо продолжать занятя и строгимъ рисун- 

комъ, такъ какъ иначе иаброски вмсто того, чтобы воспитать вапть глазъ и угау- 

бить вашу наблюдательность, могуть приучить васъ къ цоверхностному, легкомыслен- 
ному отношеню къ формЪ предметонъ. ВмЪсто изучения природы и проникновешя 

въ ся тайны получится простое верхоглядство. 
Едва ли надо еще добавлять къ сказанному, что дЪалать наброски надо непре- 

м$нно съ натуры. Копировать наши рисунки нфть никакого смысла. Они пом 

щены здфсь аншь для того, чтобы иллюстрировать объяснешя и дать наглядное 

представлене о томъ, какой видъ могуть имфть ваши собственные наброски, до 

какой законченности они могуть быть доведены, и какими разнообразными способами 

могугь быть переданы наши впечатаВня оть окружающаго мгра. 

Е 
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ОЧЕРКИ по ИСТОРИ ЖИВОНИСИ. 

ОЧЕРКЪ ПЯТЫЙ. 

НЬкоторые изъ тречентистовъ свободны, однако, оть этихъ упрековъ, напри- 

мЬрь, Андреа Орканья, достойный наслФдникъ джоттовскихь ‘традишй большого 

стиля, или тотъь неизвфстный художникъ, который на стФнахъ кладбиша (Кампо 

Санто) въ Пизб создалъь фрески «Трёумфъ Смерти», одно изъ величайшихъ произве- 

ден! искусства (рис. 50). ЗдБсь правдивый до жестокости реализмъ сочетается съ 

мощным” павосомъ, въ которомъ одинаково поражаеть какъ сила и глубина мыслей 

и чувствъ, захвативших, очевидно, художника, такъ законченность и живописное 
совершенство, съ которыми онъ выразить свой внутрены!й мръ ”). 

Центромъ той художественной школы, которая ведеть свое начало оть Джотто, 

была Флореншя. Параллельно съ этой школой, а позднфе и въ тфсной съ нею 

связи, разви ь другая, (%ениская. Дучо ди Буонинсенья, первый большой мастер 

(Ленны, быль сопременникомь Джотто; его ученики Симоне ди Мартино и ЛФиппо 

ди Меммо и братья Амброджо и Пьетро Лоренцетти распространили во всей Итали 

славу Сеннской школы. 

Политическая соперница Фаоренити, Стенна, конкурировала со столицей Тосканы 

нны, и политическй, и художественный, и въ области искусства. Но расив®ть @ 

длился недолго. Достигнувъ почти тотчасъ же н‚котораго совершенства, стеннск!е 

мастера оказались безсильными двинуть свое искусство новыми путями, и въ то 
время, какъ во Флоренши въ ХУ вфкЪ работаеть ифлый рядъ великихъ художни- 

ковъ, многимъ обязанных тЪмъ же Симоне, Лоренцетти, стеннскте мастера способны 

лишь повторять красиво, изящно, но шаблонно велике образы прошлаго. 

*) На эЪвой, воспроизведенной здесь, фрескЪ, среди скаль и лфсистыхь горъ, по долин 
слВлуеть блестящая, веселая кавалькада: туть король, королева, рыцари и дамы, Они, очевидно, 

али патятся и фыркають въ страхЪ. Кавалькад® прегра- 

ждаютъ путь три раскрытыхъ гроба: здесь лежать скелеть и позеленфвийе и разбухиче уже 
оть таЪшя пышно обряженные трупы двухъ придворныхъ, Оть гробовъ исходить отвратитель- 
ный запахъ, Дамы и рыцари въ асЪ отворачиваются. Дальше дорога поворачиваетъ, и за скалой 

открываетел картина мудрой и спокойной жизни пустынниковъ, отказавшихся отъ счастья и не 

болщихея смерти. На правой сторозЪ: крылатый образъ Смерти съ косой въ рукахъь спустился 
на землю; у ногь ея—грула уже пораженныхь ею тфлъ. Но напрасно призываетъь ее группа 
нищихъ, с овъ и больныхъ, для которыхъь жизнь—сплошное мучене. Смерть заносить свою 
косу надь счастливыми: они сидятъ, дамы и мужчины, изящные, веселые, бесфлуютъ приятно 

подъ звуки музыки среди апезльснновыхь деревьевъ, ие подозрЪвал о близкомъ конц. 

возвращаются съ охоты. Вн ино 20 
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Картины Дучю и его ближайшихь учениковъ, Симоне, Анино, Лоренцетти, — 

необычайно «красивы». Именно «красивы» чарующей прелестью красокъ и лин, 

О=Ъ прежде всего радуютъ глазъ своей цефтистостью, изяществом» свонхъь формъ, 

о Ажотто этого нельзя было сказать: искусство ведикаго флорентца не чаруетъ 

своей внфшней прелестью; при изглядЪ ма его созданя и ма лучийя произведеня 

его послФдователей опредЪленше «красивый» не придетъь на умъ, ибо созерцаше ихъ 

творений не даеть чувственнаго наслаждения. Напротинъ, образы Симоне ди Мартино, 

Рис. №. Трумфь Смерти. Фреска на кладбищ въ ПизЪ (фрагментъ) 

напр. (рис. 52), прежде всего плфияють своей утонченной, живописной красотой. 

Это не значить, конечно, что ис кусство сеницень поверхно\ тно и янллется насла- 

жленшемъ лишь для зрфни. НЪжное и изысканно тонкое, оно трогаеть и умиляеть 

своей глубокой религозностью, радостной и немного наивной. 

Однако, и этой школ не чужды реалистическия тенденши; примфръ тому— 

изображаюция послФдствия хорошаго и дурного правлен!я фре‹ ки А мброджо Иорен- 

цетти къ СеныЪ, первые пейзажи итальянской живописи, 

— Я 
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ОЧЕРКЪ ШЕСТОЙ. 

КВАТРОЧЕНТО, 

(Раникк Возрождение), 

Искусство ХУ вЪка, или кватроченто, принадлежить уже такъ называемому 

Воярожденйю, составляя ранний пертодль его. На этихъ страницахъь не мфсто, конечно, 

детальной, полной характеристикЪ той великой эпохи умственнаго, эстетическаго и 

матеральнаго подъема, которая известна подъ именемь Возрождешя, и изучене 

которой принадлежить обшей истории культуры, еще и не написанной, впрочемть. 

ЗдЪсь мы принуждены ограничиться лишь нФсколькими краткими замчанями, 

Искусство кватроченто вовсе не «возрождаеть» античныхъ формтъ. Это нужно 

всегда имфть въ виду. То же можно сказать о порэи, наукЪ и философуи этой 

эпохи: оиЪ вовсе не нозрождаютъ порзио дрепнихъ римлян и грековъ, ихъ науку, 

ихь философио, Живопись кватроченто безконечно далека оть живописи античной, 

насколько мы можемъ о ней судить по расписнымъ вазамъ и по помпейскимъ 

фрескамъ. Архитектура Возрожденя, вдохновляясь античными образцами, все же 

самостоятельно перерабатываеть ихъ и, конечно, менфе близка античной, чЬмъ, напр., 

архитектура романской эпохи. То же можно сказать и о скульптурЪ: творешя великих 

валтелей Возрождешя не только не могутъ быть разсматриваемы, какъ коши съ антич- 

ныхь образцовъ, но даже противорчать выработаннымъ древними канонамъ, Сами 

люди Возрождения, однако, считали себя вФрными учениками древнихъ, усердно изу- 

чали античныя произнеденя и старались строго слФдовать имъ; но, въ д®йствитель- 
ности, древность представлялась 

сказать, что они очень плохо знали ее, ибо отождествляли ее почти исключительно 

съ императорскимъ Римомъ, мног!е памятники котораго были въ эту эпоху открыты. 

И все же есть бокое родство между античнымь мтромь и ХУ и ХУ| в, в. посаЪ 

Р. Хр. Это родство внутреннее, духовное, и вполнЪ справедливо именно эта послд- 

ъ, Водродилось, дйствительно, мроошущен!е 

древнихъ (конечно, вь иныхъь уже формахъ, ибо ничто ие повторяется), ихъ леный 

натурализм и радостное пряте земной жизни. Воть рто быте, эта земная жизнь, 

со неЪми ся страдашями и радостями, стали вновь сознаваться, какъ нфчто цфиное 

само по себЪ. Очень часто влюбленность художников кватроченто и квинтеченто 

(ХУГ в.) въ античность объясняли валлшемъ перехавшихь изъ Константинополя 
учены грековъ, раскопками въ Рим, обнаруживши невфдомыл дотолд® сокро- 

вища древняго искусства. Вь дфйствительности, эти раскопки, изучене сочиненй 
древнихь и т. под, явились лишь слФдстыемъ безсознательнаго влеченя людей Возро- 
ждения къ родственной имъ по духу культур®. 

Итальянская живопись ХУ в. продолжаеть правильно развиваться по пути, ука- 

занному еН художниками ХТУ в., и въ ртомъ отношени велике творцы треченто— 

ь вь очень своеобразном освщенти. Можно даже 

ная рноха была названа Возрождени 
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Рис. 51. Расияие. Дучю, 

отцы художниковъ кватроченто, Такъ обстоить дфло съ точки зрфийя формы, съ 

точки ар6н!я чисто живописной; но если мы обратимся къ тфмъ настроентямъ, кото= 

рыми проникнуты были художники Ранияго Возрожден!я, если мы попытаемся 

опредфлить ТБ чувства, мысли, стремления, которыл живуть въ ихъ произведениях», 

то мы убФдимся, что мръ духовный наиболе характерных дая кватроченто худож- 
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иковъ—иной совершенно, чЪмъ тоть, который даль начало создашимъь Джотто, 

Дучо, Андреа Орканья, и что, напротивъ, есть духовиая близость между искусством 

художниковъ Возрождения и древнихъ грековъ. 

Если судить по сюжетамъ картинъ ни фресокъ, то искусство кватроченто—по 

преи 

НИКЕ 

уществу искусство религозное; но съ точки зрфня живописца треченто, про- 

‘о средневфковымт католицизмомт, творентя какого-нибудь Беноцио Гоциоли, 

напр., совершенно антирелигюзны. ДУйствительно, культура готической япохи 

Рис, 52. Благон щен, Симоне ди Мартино и Аиино ди Меммо, 

емотрла на землю, лишь какь на юдоль плача, на мЪсто`, страдашя и горя; дан 

нел земная жиднь—лишь испытане, дить путь, переходъ къ жизни иной; идолом 

оля быль ас тизмъ; она презирала земныя наслажден!я во имя радостей неба. 

Искусство Возрождения, напротинъ, есть утверждене земного бытия: дая него— 

мер прекрасень, и нь атомъ именно м!рЬ— совершенная радость, Но таково, вЪдь, 

было и античное искусство, такова была и его религтозность, 

Отсюда—ярко выраженныя реалистически тенденши кватроченто. Отсюда 

‘увлечен!ю художников ь $ ой эпохи бытовыми подробностях и, отсюда склонность къ 

пор т ретам ь, воспроилведенио окружающей ихъ АЪйствительности во вофхъь ея 
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формахъ, со всЪыъ разнообразтемъ ел. Для многихъ изъ нихъ религозные даже 

сюжеты —лншь предлогь для изображен!я ихъ современниковъ въ модныхь костю- 

махъ, среди зданИ изящной архитектуры. 
Реалистическая тенденши, уже намфчавийяся у художниковъ предшествовавшей 

Эцохи, но сдерживавийяся тогда соображенями религюзными или стилистическими, 
тецерь рЫшительно преобладають даже у тВхъ художниковъ, которые по настроено 
своему примыкають еще къ живописцамъ треченто. Проявляются онЪ, эти тенденши, 
въ той детальной выпискЪ предметовъ, ивтовъ, травы, которая такъ радуетъ на 
картинахъ кватрочентистовъ, раскрывая юный, немного наивный, но сильный духъ 
этихъ художниковъ, влюбленныхь въ жизнь и какъ бы вновь обрфушихъ м!ръ 
реальный и радующихся безмФрно своимъ открытямъ. 

СаяЪдстьйемъ ртой влюбденности въ реальность явилось и знан!е ея, родилась и 
техника, необходимая для возможно болЪе точнаго воспроизведеня жизни. ЯЖиво- 

писцы ХУ в. овладФвають перспективой и вырабатываютъ точную теорю ея. Они 

научаются передавать глубину, округлость тЪаъ. НЪсколько схематичная силуртность 

джоттовекихь формъ уступаеть мЪФсто стремлению къ постановкЪ фигуръ въ про- 
странствЪ и къ передач матертальной массы. 

На помощь новому отношению къ человЪческому тБлу, въ средне вФка прези- 

равшемуся и ненавидимому, а нынЪ, какъ въ древности, ставшему предметомъ вос- 
торженнаго преклоненя и радостнаго утвержден!я, —явллется художественная анато- 
мтя; овладФвая постепенно ея законами, художники кватроченто осмФливаются сбро- 

сить одежды со своихъ фигуръ и писать нагое тЪло. 

Конечно, отмФченная здфсь въ самыхъ поверхностныхь и общихъ чертахъ 
перемФна происходила медленно и неравномФрно отражалась на творчеств отдЪаь- 
ныхъ художниконъ, изь которыхъ мноме однфми сторонами своей дфятельности 
связаны были еще съ истекшей рпохой, въ то время, какъ въ остальномъ они все- 
ИЪло уже примыкали къ Возрожденю. 

Среди тЬхъ художниковъ, которые стоять какъ бы на рубежЪ двухъ риохъ и, 

завершая прошлое, являются въ то же время начинателями новаго, первое мЪсто 

принадлежить Лазаччьо. 
Ученикъь Мазолино, художника очень крупнаго, во какъ бы исчезнувшаго въ 

лучахъ славы своего ученика, Мазаччьо умерь очень молодымъ, всего лишь 27-ми 
яЪтъ, но то, что сдФлано имъ за его короткую жизнь, опредфлило въ значительной 
степени дальнфйш!Й ходъ итальлискаго искусства. «Въ его маленькихь картинах 
такъ же, какь и въ его монументальныхь фрескахъ, въ Мазаччьо различаешь созда- 
теля и горячаго сторонника героическаго стиля», —очень вЪрно пишеть англ ск 
критикъ Беренсонъ.—«Онъ презираеть индивидуальное выражене, мало заботится’ о 
красотЪ, никогда не испытываеть нфжнаго чувства; но оитъ всегда неличествень, глу- 
бокъ, почти страшенъ»... Судить о Мазаччьо по картинамъ его (очень немногочислен- 

нымъ), однако, невозможно; подобно Джотто, это —генй фрески, мастеръ монумен- 
тальной, декоративной живописи. Къ сожалФнтю, фрески его (во Фаореншир— въ 
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капелаЪ Бранкачи) нЪсколько пострадали отъ времени, и краски ихъ потемнФаи, но 
такъ могучъ ихъ рисунокъ, такъь грандозна и гармонична въ то же время ихь ком- 
позишя, что, подчиняясь ихь мощи, зритель забываеть объ рэтихъ недостатках, 
Мазаччьо, въ сушности, можеть считаться единственным истиннымъ продолжателем 
Джотто, творчество котораго измельчало въ рукахъ его учениковъ, джоттистовъ. 

(0 старымъ фаорентекимтъ мастеромъ Мазаччьо сближаеть его простой, суро- 
вый стиль, пренебрегаюций всфыл» второстенениымт, во имя главнаго, подчиняющий 
вс подробности основной идеЪ, его сильный, опредфленный до рЬЫзкости рисунок, 

статуарность его фигуръ, кажущихся всегда раскрашенными произведенями р®зца. 
Но легко замфтить и то новое, что внесъ Мазаччьо въ технику и стиль своего 
предшественника. Фигуры А него располагаются уже не на плоскости, но въ трех- 

мЬрномт, пространствЪ; движешя ихъ легки ы свободны. Въ пойзажныхь фонахъ 
чувствуются дали, перспективныя задачи разрЪшаются вполн® увфренно и всегда 

правильно, Трактовка голаго тФла обнару- 

живаеть серьезныя анатомическая знантя и 

въ то же время вянте антиковъ. 

Искусство Мазаччьо оказало очень 

большое вагянте не только на современни- 

ковъ, но и на слфдуюцил поколБыйя. Ка- 

пелла Бранкачи стала наглядной школой 

живописи и мфстомъ паломничества худож- 

никовь; обновив и развивъ традиши мону- 

ментальнаго ис кусства, Мазаччьо содфйство- 

валъ выработк классическаго стиля позд- 

нЫйшаго Возрожденя: отъ Мазаччьо къ 

Рафаэлю идеть прямой путь. 

Одновременно съ Мазаччьо и, подобно 

ему, принадлежа еше отчасти прошлому 

по хара ктеру своего творчества, работалъ 

другой большой художникъ Фра (братъ) 

Дэжовании Анжелико да ЧТезоле. Вазари пи- 

шеть о немъ: «Брать Джованни былъ че- 

ловфкъ очень простой и святой по своимъ 

нравамъ... Онъ постоянно упражнялея въ 

живописи, но никогда онъ не хотЪаъ ни- 

чего писать, кромЪ святых. Онъ могь бы Рис. 53. БлаговЪщеше. Фра Анжезлико 
да ЧФ\езоле. 

быть богатымьъ, но онъ ие думаль объ 

Ртомъ... Онъ могьъ повелвать многими, но 

онъ не желать этого. Онъ быль чрезвычайно добръ и скроменъ: живя въ пфао- 

мудр!и, онъ избе: м! ре ких соблазнов? ъ. Час то онъ говорил? ъ, что занимающийся 
Этимъ ис кусством” ь, нуждается въ спокойс тви, и что, кто изображаеть дла Христа, 
должен всегда быть со Христом" ъ... Никогда онъ ие ретушировалхь и че исправлять 
своих произведений, но оставлял ихъ такими, какими они создались въ первый 
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разъ, считая, что таковой была воля Бож!я. Говорятъ, что никогда брать Джованни 
не прикасался къ своимъ кистямъ, не помолившись, и никогда онъ не написалу 
нм одного Распатия безъ слезть», 

Характеристика эта рисуеть намъ какъ будто типичнаго средненковаго худож- 
ника, святого мистика, не знавшаго иного искусства, кром релит!ознаго, современ- 
ника св. Франциска Ассизскаго. Но когда стоишь, передъ произведениями фра Анже- 
зико, то видишь ясно, что Возрожденше увлекло и его. Ясный, чистый, по-дФтеки 
наивный, но, вы ст съ тЬмъ, и мудрый духъ его выразнася ие въ схематическихь 

сухих формахъ, но въ живыхъ, свободныхъ образахь, свидЬтельствующихь не 
только о знашахъ художника въ перспектив, въ анатомии, но и о радостномь ошу- 
щен!и имъ резльнаго м!ра. Правда, краски его съ преобладанемь розовыхь и году- 
быхъь тоновъ— хододноваты и условны, правда, средневковьемь иногда вЪеть оть 
жесткихь складокъ его одеждъ, огь золотых фоновъ его, но просторныя, въ антич- 

номъ стилЪ построенныхл архитектурных декорации его картинъ и фресокъ, обвару- 

живаемое имъ усердное изучеше природы, въ особенности растительнаго мгра, умЪ- 

не располагать фигуры въ трехмфрномъ пространств —д®лають уже иль него 

мастера Ранняго Возрождения (рис. 53). 

Въ 1423 г., когда ген Анжелико расцёФгь уже виоли\, а Мазаччьо еще не 

приступил къ фрескамъ своимъь въ капелаЪ Бранкачи, умбыець Дженине т 

города Фабриано выставиль во Флоренши свою большую алтарную картину «Поклоне- 

ие волхвов» (рис. 54). Годъ этоть ифкоторые изсалФдователи считають началомь 

Возрождения живописи; строго говоря, рто, конечно, неправильно, ибо никогда не пред- 

ставаяется возможнымь опредФаить, гдф проходить та грань, которая лежить между 

двумя историческими пертодами. Такой взглядъ на значенте произведен Джентиле да 

Фабриано можетъ быть, однако, оправданъ въ данномъ случа тЬмъь, что, дЬйстви- 

тельно, «Поклонене волхвонъ» — первая чисто-ренессансная картина. Въ Мазаччьо, въ 

фра Анжелико влементы треченто еще сильны; вь картин Джентиле—они отсут 

ствуютъ. «Поклонен!е волхновъ» — первая «свЪтская» картина итальянской живописи, 

хотя сюжеть ея религюзный. Именно очень характерно для наступавшей поли, 

что на замфчательной картин Джентиле наименфе выразительны образы Богома- 

тери и Младенца; ихь даже мало замчаешь, ибо гладь привлечен второстепенными 

персонажами, волхвами, ихь свитой, костюмами, аксессуарами, Заеь нфть тихой 

соверцательности Анжедико, нфть героической напряженности Мазаччьо, но надъь 

нем стлеть радостная улыбка: улыбка въ тЬхь сверкающихь, словно драгопфиные 

камни, краскахь, которыми расписаль Джентиле костюмы споихъ персонажей, сбрую 
лошадей, латы воиновъ, деревья, дома вдали, с"фтлое небо; улыбки на лицахь исЪху» 

персонажей. Радостны и люди, и животныя; сама природа ликуеть; и въ ликовани 

этомъ нфть ничего христански-рели знаго, ничего, что говорило бы о небесном, 

но все « но— земное, съ оттЪиком даже легкомысатя Понятно, какое громадное 

впечата не должна была произвести картина «Поклон е волхновь» во Флоренши, 

гдЬ уже вырабатывалея въ то время благородно сдержанный и водвьпиенный, но 
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строй стиль Мазаччьо и Анжелико. Картина Джентиле оставила здФсь очень зна- 

чительный сад; она внолиЪ отвЪчала настроению эпохи; валы! е ея, между прочимъ, 

лено сказалось и на ученикЪ Анжелико Беноццо Гоццоли и, поздне гораздо, въ 

очень сильной стенени ва Гирландайо. ь 

Мазолино, Мазаччьо, фра Анжелико, Джентиле да Фабриано ие были родомъ 

изъ Флоренши, но во Фадоренши и для нея созданы были ихъ лучния произведения; 

забсь, въ ртомъ культурномъ центрЪ, вырабатывался ихъь стиль, очищался ихъ вкус 
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Рис. 5% Покаоненю волхповъ, Лжентиле да Фабриано. 

заЪсь они находили наиболЪе тонкихъ иФнителей, восторженныхъ любителей и шед- 

рыхъь заказчиков», Флоренши принадлежала, безъ сомнфн!я, въ ртотъ пертодъ Воз- 

рождешя руководяшая роль, та роль, которую поздние занялъ Римъ. Но ренессанс- 

ныя вЪяня захватили и друге города СЪверной Италти, тЬмъ боле, что работы 

Джотто и его учениковь въ ПалуЪ, въ БолоньВ и пр. и здЪсь подготовили почву для 

новаго расцита. Мы не можемъ, однако, за неимфитемъ мфста, коснуться хотя бы 

вкратш® жизни этихъ второстепенныхл, центровъ искусства, Остановимся лишь мимо- 

ходомъ на Венеши, 

Визант Исктя традиции сохранились въ Венеши позже, чЬмъь гдЪ бы то ни было въ 

Итали. Въ начал кватроченто Венешя еще нсец®ло находилась во власти архаическаго 

стиля, и лишь съ 30-хь годовь ХУ стодиия и она прюбщается постепенно къ 
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общему движению. Начало Венешаискаго Возрожденя мноме историки ставятъ въ 

связь, съ одной стороны, съ прИБздомъ въ городъ загунъ Джентиле да Фабрано, 
работавинаго тамъ во двор дожей, съ другой стороны, —съ завоевашемъ Венешей 

УЪлаго рида городовъ, какъ Падуя, Верона, сближене съ творчествомь которыхъ 
какъ бы влизо новыя силы въ ея уже дрихлЪющее искусство, Какъ бы то ни было, 
во второй трети ХУ в. въ Венеши разомъ поянляется нфсколько крупныхл» худож- 
никовъ, изъ которыхъ мы отмфтимъ Антон Виварини, Якопо Беллини и, въ особен- 

ности, гентальнаго [Гизанелло. 

А. Виварини, родоначальникъ многочисленной семьи живописцевъь, еще примы- 
каеть къ строгому «церковному» стилю, торжественному, богатому, цвтистому и 
обильному золотомъ. Недаромт, Виварини происходиль изъ Мурано, центра мозаич- 
наго и стекольнаго производства. 

Рисунки Якопо Беллини (по ифкоторымъ свфдфиямъ, ученика Джентиле да 

Фабриано) обнаруживають въ немъ художника новой {формаши. Если бы мы судили 
о Якопо Беллини лишь по немногочисленнымъ картинамъ его, то онъ фигуриро- 
валь бы въ истори, вЪроятно, лишь какъ отешь славныхъ сыновей своихъ, Джен- 
тиле Беллини и Джованни, но сохранивштеся два сборника его рисунков (одинъ въ Лон- 

донЪ, другой въ ПарижЪ) показываютъ, что онъ сыгралъ очень большую роль въ 
Венешанскомъ Возрождени. Наброски Я. Беллини карандашом, акварелью и перомъ 
обнаруживають глубокя его знашя въ анатом, въ перспективЪ, любовь его къ 
античнымъ формамъ, стремленте къ передачЪ движен! живого тала. 

О личности Пизанелло, одного изъ 

величайших мастеровъ кватроченто, намЪъ 

изв фстно, къ сожалФн!ю, слишкомъ мало. 

Мы точно ие знаемъ ни имени его, ни 

года его рожденя. Прозвище «Пизанелло» 

показываеть, во всякомъ случаЪ, что ху- 

дожникъ былъ родомъ изъ Пизы. Что по- 

ражаеть въ немногочисленныхл» дошед- 

шихъ до насъ произведеняхъ Пизанелло 

(ифеколько фресокъ, картинъ и сборникъ 

рисунков) — это глубокое проникновене 

художника въ жизнь природы: это— не наив- 

ный, нфсколько мелочный и кропотливый 

реализм» большинства кватрочентистовъ, 

въ своемъ стремлени къ воспроизведению дЪфйствительности не умфющихь еще 

отличать главное отъ второстепеннаго, необходимое оть случайнаго, но основанное 

на тшательномъ изучении умФи!е схватить и воспроизвести наиболфе характерное, 

самое сушиственное. Сь этой точки зрЬшя Пизанелло можеть считаться однимъ изъ 

создателей хуложественнаго реализма. Въ особенности хороши его рисунки живот- 

ныхь— лошадей, собакъ и птишь (рис. 55), которыхъ он зафиксироваль въ самых 

разнообразныхь позахъ. Лишь два художиика— Леонардо да Винчи и Альбрехть Дю- 

Рис. 55. Рисунокъ Пизанелло. 
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реръ,—пишеть одинъ критикъ,—обнаружили почти такую же тщательность и такую 

же любовь въ анализЪ формъ и движен! живого тала. 
Стоящее такъ одиноко не только въ Венеши, но и во всей Итами творчество 

Пизанелло ставить очень сложный вопросъ о степени ватантя на итальянское искус- 

ство ране вступившаго на путь реализма сЪвернаго искусства— германскаго, фландр- 

скаго и французскаго. Воздйстве СФвера должно было ошушаться сильне всего, 

конечно, въ Венеши, находившейся въ очень оживлениыхь сношентяхь съ сФвер- 

ными странами. Наличность этого ваяня, во всякомъ случаЪ, несомиФнна. 

Развит!е искусства въ духЪ реализма продолжалось и во второй половин 

кватроченто, Главнымъ культурнымъ цен- 

тромъ въ этотъь перюдъ являетея все еше 

Флореншя, и Флорентйская школа продол- 

жаетъ играть руководящую роль. 

Паоло ди Доно, боле извфстный подъ 

своимъ прозвищемтъ Учелло, хотя и тво- 

рилъ уже въ первую половину ХУ в., но 

по характеру своего таланта, чрезвычайно 

сознательнаго, принадлежить уже скорЪе 

поздиЪЙшему  поколфню — художниковъ. 

Учелло извфстенъ въ истори живописи, 

главнымъ образомъ, какъ первый изслЪ- 

дователь перспективы. Этой послФдней онъ 

увлекался до того, что, какъ разсказываеть 

Вазари, ночи напролеть просиживаль въ 

своей мастерской надъ изучешемъ зако- 

новъ перспективы и отвФчалъ женЪ, когда 

та звала его спать, —«0О, сколь прелестная 

вещь рта перспектива!» 
х а Рис. 56. Поклонене Мдаденцу Шшсусу. 
то касается его картинъ сражений, Филинцо дивная. 

то, несмотря на спутанность композиши, 

онъ достигаетъ въ нихъ большой силы выразительности, чему способствуеть и мрач- 

ный красноватый колорить ихъ. 

Близко къ Учелло стоить его современникъ Андреа дель Пастанья; подобно 

Учелло, онъ усердно занимался теортей перспективы; подобно ему, онъ стремиася къ 

силЪ и выразительности. Его живопись, какъ вЪрно замбчаеть одинъ критикъ, под- 

верглась, безъ сомнфи!я, сильному вл1лн!ю искусства великаго скульптора Дователло: 

тоть же монументальный и ифсколько массивный стиль, тоть же драматизм, то же 

пренебрежение къ подробностямъ. Рисунокъ А. дель Кастанья часто грубъ и тяжелъ, 
вит | 

но сколько размаха и мощи въ его фигурах! 
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Сравыеше съ раннимь кватрочентистомъ, великимъь мистикомь фра Анжелико 

другого художника, монаха фра Филинио Аинии, работавшаго въ срединЪ и во вто- 

рой половинЪ ХУ’ вЪка, раскрываеть намъ ясно весь путь, пройденный итальян- 
скимъ искусствомъ съ начала кватроченто. 

Хотя фра Фидииио и провель очень бурную жизнь, полную необыкновенных и 

часто скандальныхъ приключений, но, въ отлич!е оть большинства своихъ современни- 
ковъ, онъ можеть быть признанъ религтознымъ художникомъ не только потому, что 

сюжеты для своихь произведен онъ черпалъ изъ Священной Истор!и, но также и 
потому, что картины его проникнуты релисознымъ чувством (рис. 56). Однако, какь 

отамчается резигюзность эта оть той, которая живегь въ создашяхь фра Анжелико! 

Образы флезольскаго художника не смущаеть ничто земное: они возвышенны, 

и чисты, и совершенны; ихъ любовь, ихъ умилен!е, ихъ радость—уже не земныхл, 
Цейзажь у Аижелико—лишь второстепенное: онЪъ планируеть его очень умло, онъ 
выписываеть его аюбовно иногда, но все же —рто только декорашя, кулисы, среди 

которыхъ дЬйствуютъ его персонажи. У Липпи мы находимъ уже другое. Его рели- 

ктозность уже иЪсколько чувственна, какъ мЪтко замчаеть А. Бенуа. Чувственность 

эта нЪжна, полна идиллической прелести и въ то же время какой-то особенной 
изысканной снЬтскости. Мы уже не на пебесахъ, но на прекрасной зема, среди 
изашныхъ, скромныхъ, но прелестно, по послФдней модЪ одфтыхь персонажей, ори- 
гиналомь дан которыхъ послужили близкя художнику лица. Случалось и раньше, 

что художники позволяли себ вводить въ свои религозныя композиции современни- 
ковъ; во впервые у Фидипао Липпаи портретность становится общимь правилом. 

Естественно, что у «чувственника сценар! доаженъ быль играть болВе значитель- 

ную роль, чЪмъь у болЪе отвлеченныхь художниковъ» (Бенуа). Особое очарованте, 

дЪйствительно, исходить оть аЪеныхъь пейзажей „иппи, которыми онъ любиль 

заполнять свои картины. Виервые здФсь пейзажный фонъ получаеть самостоятельное 
зи аченив; Это —не декораши, ие кулисы, но живущая своей Жизнью природа, всегда, 

впрочемъ, уютная. 

Вь лиц Бенонцо Гоццоли, ученика фра Аижедико и современника Филиппо 

Липпи, мы встрЬчаемся съ виолнЪ снфтски художникомь; онъ пишеть, правда, 

религюзныя фрески, но вь нихъ религтознаго—только ихъь сюжетъ. Не задаваясь, 

повидимому, никакими грандтозными Задачами, ртоть художнику, проведиий всю 

свою жизнь спокойно, безь треволненй, но въ упорномт, трудб, покрыл ифлыя 

громадныя стЪны, словно инфтистыми коврами, своими фресками, приятными, занят- 
ными. Одно изъ лучшихь его произведенй—цикаъ фресокъь на стЪнахь Пидзанскаго 

кладбиша (Сашро Зап!о). Рядомъ со страшными созданями мрачной фантазти нсиз- 

вЪстнаго художника треченто (см. очеркъ У), эти фрески Гоццоли —какой контрасть! 

Среди великолВиныхь здашй стоять группами фаорент цы, современники худож- 

ника, во глав сь Медичи и вбФиь ихъ двором. Среди ласковыхъь пейзажей тан- 

цують хороводы милыхъ дЬвушекъ и дфтей. Жизнь кажется такой простой, такой 

веселой при вагаядь на эти образы. 

Близко ио духу къ Гоццоли стоить Доменико Гирландайо. И тотъ, и другой 

были, повидимому, очень ясными, простыми и необычайно трудолюбивыми нату- 
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рами. Но Гирландайо, какъ декораторъ, стоить выше; рисунокъь его болФе увФренъ 

и точенъ; композишя боле гармонична. Въ ртомъ отношении онъ— прямой преем- 
никъ великихь мастеровъ декоративнаго искусства начала кватроченто— Мазаччь0 и 
Анжелико и даже стараго Джотто, расположеше фигуръ котораго онъ въ нЪкото- 

рыхъ изъ своихъ произведений просто копируетъ. 
Въ этомъ отношеши искусство Гирландайо, большого мастера композиши, — 

какъ бы реакшя противъ увлеченй кватрочентистовъ, слишком пренебрегавшихь 

во имя реализма композиштей; оно подготовллеть, съ другой стороны, каассическое 

Рис. 57. Портреты фаорснтйскихь гуманистов»; деталь фрески „Явлене ангела Захарии". 

Гирландайо 

искусство такь называемаго Высокаго Возрождения, искусство Рафарая и Микель 

Анджело (сего ученика). Но въ остальномъ Гирландайо —типичный художникъ второй 

половины кватроченто, Вь его произведеняхь нашла наиболЪе яркое свое выраже- 

ие жизнь Флоренши въ счастливую для нел эпоху Лоренцо Великолинаго. 

Пьишностью своихъ архитектурныхъ построекъ, роскошью и разнообраземь 

одеждъ, обиллемъ портретов Гирландайо превзошел даже Беноццо Гоццоли, у 

котораго все-таки преобладають деревенскя сцены и настроентя, Гирландайо, напро- 

тивъ, —тиничный городской и даже придворный художникъ. Когда же ему пришлось 

разукрасить сценами изъ жизни св, Франциска капеллу во Флоренши, то «изъ 
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патрархальнаго монашескаго эпоса, создаинаго Джотто, Гираандайо сдлалъ совре- 

менный ромашъ» |Мутеръ; рис. 57). 

Въ совершение другой форм проявляются реалистическя тенденши у Пьеро 

дем Франчески, уроженца Умбрии, получившаго свое художественное образоване во 
Флоренции. 

Въ противоположность большинству современныхь ему мастеровъ, онъ избЪ- 

гаеть анеклотичности и реалистическихь подробностей; картины его ие пестрятъ рос- 

кошными модными костюмами, и напрасно 

мы стали бы искать ва фрескахъ его 

портретовъ современников художника; по 

стилю своего рисунка, всегда очень 0б- 

общеннаго, по характеру композиши, про- 

стой и монументальной, онъ нЪсколько 

подходить къ первымъ кватрочентистамъ, 

кь Мазаччьо—въ особенности. Но Пьеро — 

все же вполнЪ своеобразный художникъ: его 

творчество, — мЬтко указываеть А. Бенуа, — 

«торжество совершенно новаго начала въ 

итальянской живописи—свЪта». СвЪтовыя 

задачи до него мало привлекали вниман!е 

итальянскихъ художниковъ, картины кото- 

рыхъ всегда были освЪшены бЪФлымъ свЪ- 

томъ, исходящимъ неизвфстно откуда и 

ровно падающимъ ва всЪ предметы. Даля 

нихъ свфть былъ лишь средствомъ дФлать 

видимымъ изображенное, для Пьеро же 

свфть—именно предметь воспроизведен!я. 

Онъ стремится передать оттЬнки его, игру 

ТФней, трепеть пронизанной лучами воз- 

душной среды. Одно изь лучшихъ произ- 

веден!й этого мастера— «Видфн!е Констан- 

тина», въ церкви св. Франциска, въ Арэцио, 

гдЪ впервые въ итальянскомъ искусств мы 

встр5чаемся съ оэффектомъ свФтотЪни 

(рис. 58). 

В д 
Характерная какъ для _ Ранняго, такъ 

и дая Высокаго Возрожденя любовь къ 
Рис, 53. ВилБии Константина. Мьеро деи 

Франчески. античности не проявлялась у перечислен- 

ныхъ нами до сихъЪ поръ художниковъ, как 

стремдене воспроизвести самые античные формы и мотивы. Напротивъ, рто стре- 

млен1е выражается очень ярко у иЪлой группы художниковъ, которую обыкновенно 

ба к 
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ставлть въ связь съ падуанскимъ мастеромъ Скварчоне, но дфйствительнымь вдохно- 
вителемъ которой является ученикъ Скварчоне, Алдреа Мантенья, изъ Падун. 

Этотъь гентальный мастер», создатель такихь потрясающих релитозныхъ про- 
изведенй, какъ «Голгова», быль въ то же время влюбленнымъ въ Римъ археодо- 

гомъ; разсказываютъь, что страсть къ коллекшонерству подъ конец его жизни 

сильно разстронла его дла. И бюсть его, работы Сперандто, вь Мантув, гдФ онъ 

Рис. 59. Парнасъ. Мантенья. 

умеръ, показываеть настоящаго квирита: типичное римское лицо, суровое, иепре- 

каонное. Таково и его искусство: могучее, но суровое и жесткое. Увлечене Ман- 

тенья древнимъ Римомъ выразилось и въ обими археологическихь очень точныхь 

подробностей на его картинахъ, и въ выборЪ имъ сюжетовь изъ античной жизни 

(такова, напр., сертя холстовъ—«Трумфь Юля Цезаря»), и въ общемъ стидЪ его 

фигуръ, подобныхъ статулмъ, сошедшимъ съ пьедесталовъ своихъ на римском форум®. 

Портреты маркиза мантуанскаго Гонзаго и его семьи, исполненные Мантенья на стЪ- 

нахъ одной изъ залъ дворца въ Манту, свидфтельствують 9 громадной техник и 

перспективных знантяхь его, благодаря которымъ онъ, словно шутя, разр шаеть 

самыя сложныя задачи. Воспроизведенная здфсь (рис. 59) картина Мантенья ипринад- 

в 

аа 
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ы Искусство для вос тЪ 

зежить къ послднему пер!оду творчества художника, когда стиль его очень смяг- 
чилен; въ особенности плЪнительно изящны здесь фигуры пляшущих муз. 

Оба брата Полайуоло, Антошй и Пьеро, не были учениками Мантенья; но тнор- 

честно великого падуанца, съ которымъ они познакомились, в\роятно, по офор- 
тамъ, оказало на нихъ значительное вайян!е. Тоть же суховатый, жесткИ рисунокъ, 
тоть же четк до р®зкости стиль фигуръ, та же влюбленность въ античные сюжеты 
(«Борьба Геркулеса съ Антеемъо, напр.) и въ античныя формы (въ постановк 

фигуръ, въ драпировкахъ). Вине это сказалось и въ увлечени Антон Полайуоло 
челов ческимь тВломъ («Битва нагихъ»). Но въ то время, какъ Мантенья изучаеть 

какъ будто нагое тБло по древнимъ статуямъ, техника ПолаНуоло носить боле 
реалистический характеръ и свидфтельствуеть о тшательномъ изучеши имъ анатомии 
У самаго операшоннаго стола, что являлось въ т времена большой р\№дкостью. И 

Антоню, и Пьеро писали и’религозных картины, но напрасно мы стали бы искать 
въ нихъ хоть какого-нибудь релимознаго чувства. Одно изъ самыхь иднфетныхь 
проилведенй Антово—«Мученичество св. Себастана» —замфчательно, главным 
образомъ, разработкой художникомъ различныхь мотивовъ движенй и усимй стр®л- 

ковъ, пронзающихъ святого стрВлами. 
Художникомъ наготы по преимуществу можеть быть назван и „Лука Синьорелли, 

подвергиийся также виянто Мантеньи. Правда, Синьорелли написаль лишь одну 
картину на античный сюжетъ; но онъ не стФенялся вводить наготу и въ религтоз- 
ные сюжеты, даже тамъ, гдЪ тема, повидимому, этого не дозноляла. Вь крайнемъ 
случа, онъ украшалъ барельефами нагихъ юношей здашя, служивиия ему фономъ. 

Нагота у Синьорелли, однако, вовсе не чувственна, и прелести въ ней иЪтъ: его 

мускулистыя тЬла, начертанныя рЪфакими линиями, кажутся вылитыми изь броизы 
статуями, Въ противоположность сопременнымъ ему живописцамъ, Синъорелаи, 
несмотря на свое увлечение античностью и наготою, все же по духу своему-—рели- 
гтозный художникъ; но религтозность его, суровая и мрачная даже, носить какой-то 
среднев ковый характеръ. 

Б. Шчлецеръ, 

( Продолжеше слФдует) 
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